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آأولا: نظرية البحث 


الآهداف والرؤية والمفاهيم المفتاحية 


بهدف هذا البحث أولا إلى إقامة جماليات الشعر العري من خلال دراسة الشعر 
الجاهلي بوصفه ممارسة جالية انبتقت من رؤية العرب لعالمهم وطريقتهم في مفهمته 
وتقويمه. ولتحقيق هذا الهدف لا بد من تجاوز الإرث الإشكال لما عرف ب علم 
الحمال )Aestheics(‏ ذلك آنه جال فلسقفی مضطرب تحكمه المفارقات المفهومية› 
بحيث يصعب الخروح منه بحصيلة معرفية عيانية واضحة. ولعل أهم هده المغارقات» 
أنه كما يؤكد منتقدوه» علم بلا موضوع» لأنه يزيد مفهوم الجمال غموضا كلما 


إن القراءة المحأملة في أدبيات علم الجمال تكشف عن أن إشكاليته تعود إلى 
منطلقه الأول» ثم إلى السياق الثقافي الذي نما وتطور فيه دل ان مو شه الکسندر 
بومغارتن .)۱۷٦۲ - ۱۷١١(‏ أراد له أن يكون علما للإدراك الحسى لإكمال المحرفة 
العقلية الملجردةء وهذا يعني أن علم الجمال بدأ وظل مقصوراً على الإحساس» ومن 
هنا صار مفهوم الجمال نفسه حسيَاً» مع أن هذا ينطوي على مفارقة عميقة تتمثل في 
تعارض بججريدية المفهوم بوصفه قيمة ومعنى› مع ماهيته الحسية. 

والواقع أن هذه المغارقة وغيرهاء مما يترتب عليهاء تعود في أصلها إلى ما يعرف 
بالمشكلة الأولى في الفلسفة الخربية التي نما في إطارها علم الجمالء والمتمثلة بالنظام 
الثنائي للوجود (الذات/ الموضوع) الذي يتفرع إلى ثنائيات تبدو لا نهائية » وتظهر في 
كل منجزات الفكر الغربي حتى العلمية البحتة منها. 
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وفي علم الجمال ظهرت هذه الثنائية في كل مفاهيم الجمال التي حاول 
الفلاسفة تحديدها انطلاقاً من تبتى أحد قطبى النائية. وما ترتب على هذا أن التفكير 
الفلسفن ف الحمال الف كان تعمد تا تمرار آل ا عالة انما إل دا ا ارح 


بكلمة أخرى؛ إن المغارقة الجديدة التي ينطوي عليها علم الحمال هي أنه لا 
يفكر في الحمال الفني ذاته ولا يفسره بذاته» بل يتجاوزه إلى أحد قطبي الثنائية > ذلك 
أنه يعدّه محض جال علاقى بينهما. الأمر الذي يعنى ضرورة البحث عمّا يمكن أن 
يوحد الذات المعرفية لكي نشتق من هذه الوحدة مفهوماً جديداً للجمال. 

وتجاوزا لهذه التعقيدات» يبدأ الببحث بتغيير جذري للمنظور المعتاد فى دراسة 
الجحمال» وذلك بوضع المشكلة الجمالية في سياقها العام» وهو الإنسانء ليس فقط 
بوصفه فاعلاً للمعرفة» بل لأنه يعطي المحرفة غائيتهاء وما توجد من أجله وهو المعنى 
N‏ ۰ 

إن الإنسان هو الكائن الذي يوجد للمعنى ويوجد به» ولهذا فإن مبدأ المعرفة 
فيه وهو الوعي مبدأً وظيفيّ» يضمن انفتاح الإنسان على المعرفة والمعنى دائماً. وعليه 
ينطلق الببحث من الوعى بوصفه ما به ومن أجله توجد المعرفة» وهذايعنى أن الحمال 
ا ی غ ان کر ااا خن ان خا ا هااا و 
واا هر م و ا ا ا عقا کا هی ع ل ات ال 
الأخرى» حى العلمي البحت منها. ۰ 

وفي محاولة لضمان العمق الفلسفي الضروري ٠‏ فقد اقتبس البحث من الفلسفة 
الظاهراتية (الفينومينولو جيا) مفهوم الوعي بما يمتاز به من أولية تعني أنه أساس كل 
معرفة» وكونه مبدأً يتعالى على الانفصال التقليدي بين الذات العارفة والموضوع 
امعروف» ومجالاً موخداً ذا طابع قصدي. لكن هذا الاقتباس ل يكن حرفيَاًء ذلك أن 
البحث قد قام بتطويع الظاهراتية لتتحول إلى أداة منهجية منضبطة لدراسة الجمال في 
ذاته» أي دون إحالته إلى مبداً معرفي يقع خارجه. ومؤدى ذلك أن الوعي في المنظور 
الظاهراتي يباطن الظاهرة ويصبح مقوما لوجودها العياني حالما يقصدها. ولعل هذا هو 
السبب الرئيس في تبني الظاهراتية منهجاء ذلك أن كل المناهج المعروفة تقرأً نفسها 
فى الفن والأدب ولا تقرأه بذاته ولذاته. أعنى أا لا تقرأاً الإنسان والمعنى والذات 
العارفة في موضوعها. 

ولتوضيح هذه الفكرة الجوهرية التي تشكل الهيكل المفهومي والمنهجي للبحث»› 
فإن بالإمكان وضعها على النحو التالي : 


١‏ - إن الوعي هو مبدأ المعرفة» ومن هذا الفهم اشتق البحث الوعي الشعري 
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الذي ينطوي عليه كل شعر»› بوصفه ظاهرة دات ماهية معرفية» لأا نتاح قصدية 
هذا الوعي. 

_ إن الظاهرة الشعرية هى ظاهرة حالية» ومن هذا نشتق أنها تنطوي على 
معرفة ذات ماهية حالية تحديداً. 

۳ إن الجحمال لا يوجد بمعزل عن تحققه العياني» ومن ثم فإن الحمال في 
الظاهرة الشعرية هو حمال شعري يتأصل فى اللغة. 

٤‏ - من هذه العلاقة الثلاثية المتانية بين الوعى والمعرفة والحمال» يكون 
بالإمکان اشتقاق تعریف جدید للجمال يتمثل فی أنه «(وجود قصدي تشکيل ذو 
مضمون معرفي يتأسس على الإبداع والنظام والتقويم». 
بالوجود هنا هو الوجود اللإنساني المشتق من الوعي في قصديته المعرفية. أي أن الجمال 
سيتأصل فى الإنسان»ء وهذا ما جعله» أعنى الجمال»ء تكشّفا لماهية الإنسان فى - 
وعبر وجوده. ولا اناا سان يوجد للمعنى وبه» فإن القصدية في الجمال تؤكد أن 
التبئير الذي يمارسه الوعي» وهو يعاين الظواهر دف إلى تمييزها وتقويمها وتاسيس 
المعنى فيها. ولهذا أيضا يكون الجمال تشكيلا» فالتشكيل هو حاولة من الإنسان لكي 
يؤسس ذاته في وجود الأشياء حين جعلها معبراً إلى المعنى. 

إن التشكيل الحمالي غائى» وغايته تأسيس المعنى» والحقيقة التى تكشف عن 
وجود الإأنسان وفاعلية وعبهةه. وهكذا يتحول الوجود الإنساني إلى وجود من أجل 
سلسلة من الظواهر الحمالية. ٠‏ 


إن الظاهرة الجمالية تسد عيني للوجود من أجل المعنى» ومن ثم ؛ فإن تشكلها 
ينطوي على مستويات متداخلة من هذا الوجود تؤسس ذات الوعى وعاله تأسيسا 
حمالتا» فا ا دا ال اق د ی ا ا 
کرت وجرد دات آي أن الور كرن مق ما لن ال ا ر لك ع رل 
الظاهرة الحمالية إلى فضاء للوعي» يبنيها ويؤسس طابعها المعرفي (الإيبستمولوجي)› 
والوجودي (الأنطولوجي)› وبذلك تصبح الظاهرة الجمالية شبكة من العلاقات التي 
تكشف عن المعنى وتحياه وتمارسه. 


إن هذا الوجه يتمثل فى تظاهر الجمال وعياً على أساس فكرة القصدية. أما 
الوجه الثاني فإنه يقوم على الأساس نفسه» إلا أنه سيتمثل في تظاهر الوعي حالاء آي 
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ا اال سن ووا دة فكل ظاهرة جمالية تتشكل وفقاً لقصدية 
الوعي» والقصدية تهدف أخيرآ إلى أن يدرك الوعي ذاته وأن يوجد لهاء ذلك أن 
إدراك الماهيات المكوّنة للظاهرة الحمالية والذي يتم عبر عبر التشكيل ليس إلا إدراك 
الوعي لذاته ؛ إن الوعي یشکل ذاته جاليَاً في الظاهرة. 


يتكامل هذان الوجهان معأًء ويدعم أحدهما الآخر ليؤلفا الحمال - ذاته في 
وة واعدة ولك أا تفقا نن هه الداخاة الذاتة الي لا ی فن شي اح 


منهج التأويل الجحمالي 

فى ضوء هذا الذي قدمتهء فإن الحمال هو أسلوب وجود الحقيقة الإإنسانية. وما 
دام كذلك› فانه وجود معرفی حواري »› أعني أنه لا يقوم إلا من حيث کونه حوارا 
للجمال. 


من هذا المنظور يبدأ المنهح الذي قامت الدراسة باشتقاقه من الظاهراتيةء 
والهدف من ذلك محويل ما يعرف بالتجربة المجمالية إلى منهج منضبط للتحليل يقوم 
على تجاوز ثنائية الذات والموضوع» ونبذ الأحكام المسبقة حول الظاهرة ووصف ما 
هو معطی منهاء ومن ثم تأسيسهاء أي اكتشاف ما تنطوي عليه من المعنى. وکل هذ 
الخطوات مجعل جعل المنهح نفسه ذا ماهية جمالية› اا کی تو ناض ب 


الوعيين: الوعي الشعري› وع التلقي » وهكذا لا يعود الحمال الا 
خار جیا مستقلا عن متلقيه. 


إن هذه العملية ستجعل من المنهح الذي یرید إدراك الحمال دا مأهية منسحمهة 


مع موضوعه وهدفه. إن الوسيلة ستكون اشتقاقاً من الغايةء فليس إدراك ماهية 
الجمال إلا تجربة جمالية لتَعَيْبِه في الظاهرة. 

إن كون الظاهرة الشعرية الحمالية نتاح حوار معرفي» يعني انفتاح المنهج على 
التأويل. ذلك أن وصف معطياتا لا يكون كافياً في أغلب الأحوال للإدراك المعنى 
المؤسس فيها. لكن من الضروري التنبيه إلى أن التأويل هنا يقوم على الفهم الذي يعني 
الحوار المتبادل بين ما هو ذاتي وما هو موضوعي› يضمن انفتاح أحدهما على الأخرء 
وهذا ما نسميه الذاتية في التأويل التي تتسع لتصبح استكشافاً منهجيا منظماً للإنسان 
في الحمال. إن اعتبار الوعي مرجعاً للظاهرة الحمالية سيفتح أمام التأويل مالا واسعاً 
ليؤسس التداخل بين مجالات المعرفة الإإنسانية » إنه ينطلق من جوهرها الاشاين الذي 
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تنبثتق منه» أعني الإإنسان الكلي الذي تبداً منه» وتحاول الوصول إليه لتكتشف قيمته 
وبنية وجوده المعرفي وكيفية صنعه وتأسيسه للمعنى وللحضارة» ومن هناء سيكون 
هدف التأويل الجمالي فى هذا البحث محاولة استكشاف الماهية الحضارية لللإنسان 
العربي من خلال الشعر الذي أبدعه» وأسس وجوده المعرفي فيه. 
ثانيا: دراسة الحمال الشعرى العربي ذاته 

هنا أريد أن أحدد بدقة أن هذا المنهج يمثل جاليات الشعر العربي» أي علم جال 
للجمال الشعري» لكن وعلى عكس ما اعتدنا عليه فى الجماليات التقليديةء لا 
ينفصل المنهج عن موضوعه هناء فالتأويل الظاهراتي سيضمن هذا التداخل بين طرفي 
الثنائية لتتحول إلى وحدة واحدة تركز على الحمال الشعري ذاته» ولا تصادره لحساب 
المنهج بل تجعله يمارس تفتحه عبر المنهج ومن خلاله» كما تجعل المنهح نفسه تجربة 
جالية منضبطة. 

إن الوعي الشعري يتحقق في معرفة ذات ماهية جمالية» وعلى هذا الأساس 
انقسم البحث في الجمال الشعري العربي إلى قسمين اختص الأول منهما بدراسة 
الحمال الشعري بذاتهء أي بما يجعله مالا وهو الفضاء الشعري. بكلمة أخرى» لقد 
تعاملت في هذا القسم مع الجمال الشعري بوصفه وجودا بذاته أو كيفية لتظاهر 
الوعي جال غير أن ذلك لا يمثل شوى أحد وجهي الظاهرة الجمالية والوجه الثاني 
يتمثل في الكيفية التي يتظاهر با الجمال وعيأًء وانطلاقاً من فكرة القصدية أيضاً. فما 
دام الجمال معرفة وما دامت العلاقة بينه وبين مبدئه الضروري تقوم على أن كلاً منهما 
يؤطر الآخر ويباطنه في آن معأ فإن ذلك سيؤدي إلى أن يكون الجمال وعيا والوعي 
هالا ومن هنا كان الوعي» وال ل وجوداً لذاته» وهذاهو الوجه 
الآخر للظاهرة الجمالية الذي سنتناوله بالتأويل في القسم الثاني من الدراسة. 


القسم الأول: جاليات الفضاء الشعري 

يختص هذا القسم بتأويل الحمال الشعري بذاتهء أي ما مجعل الشعر شعرا من 
الناحية التشكيلية» ملا بالإيقاع والنوع الشعري واللغة. ولا كان الزمن هو العنصر 
الجوهري المقوم لهذه الوجوه» فقد شكل فضاءَ قائماً بذاته» هو الفضاء الذي توجد 
فيه الظاهرة الحمالية وتتأسس به. 

الفصل الأول: التأويل الجحمالي للإيقاع الشعري العربي 

يبدأ الفصل بدراسة الإيقاع بوصفه الوجه الأول والأكثر بروزاً للجمال الشعري 
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بذاته. ومعروف أن الإيقاع كان مبحثاً أساسيَاً في التوجهات الحديثة لإقامة علم 
للأدب» ومرتكزا حوريًا فى نظريات الأدب والدراسات النقدية على اختلاف 


ولكن مفهوم الإيقاع رغم صرامة المنهج العلميء وربما بسببهاء أصبح مفهوما 
إشكاليًا بسبب انفتاحه على نسق من المشكلات المنهجية والفلسفيةء منها ما يتعلق 
بماهية الإيقاع نفسه ومكوناته» وعلاقته بمفاهيم أخرى مقاربة له كالموسيقى والوزن 
والنظم» ومنها ما يتعلق بوظيفته الحمالية والتشكيلية والدلالية » في إطار ماهية الشعر 
الحركية المعقدة» ثم المشكلات التي تثيرها المنهجية العلميةء وتأتي أخيرأً المشكلة 
الفلسفية المتعلقة بالزمان؛ المقوّم الماهوي للإيقاع. 


وقد ازداد هذا المفهوم الإشكالي تعقيداً واضطراباً حين قامت بعض الدراسات 
النقدية للشعر العربي (قديمه وحديثه) بتبني المنهج العلمي وتطبيقه حرفيا لما يعنيه 
ذلك من تحديث يتجاوز حدود النظرة التراثية التقليدية للشعرء والتي حكم عليها 
با لحمود والنمطية والرتابة. . الخ ما جعل النقاد والشعراء العرب يتحدئون عن ثورة 
في النقد والشعر العربيين» دون وعي حقيقي بالسياق الثقافي والحضاري الغربي الذي 
ا مفهومه الخاص لاإيقاع» استنادا إلى تراثه الشعري الخاص ورؤيته الفلسفية 
الخاصة للعا. 


إن هذا كله يعني أن البحث في الإيقاع الشعري بشكل عام وإيقاع الشعر 
العربي بخاصة» قد وصل إلى طريق مسدود لأنه انحصر في فهمه بوصفه مسألة 
شكلية إضافية ذات وظيفة تزيينية» تبقى كمَيَةَ جردة وسطحيّة لا معنى حقيقيًا لها. 
وليس بالإأمكان تجنب هذه الإشكالية إلا بتفهم ما تنطوي عليه من مشكلات› 
والعودة مها إلى جذورهاء ثم إعادة صياغتها ظاهراتيًا بحيث تنفتح على ماهيتها 
الحقيقية العميقة المؤسسة في الجمال الشعري. 

تتلخص رؤية هذا البحث للإيقاع في أنه يتأصل في عمق وجود اللإنسان في 
الزمان» والذي يتظاهر في شكل صراع بين الزمان الموضوعي الخارجي الذي يحيل 
إلى التشتت والفوضى» الزمان الذاتي الداخلى الذي محيل إلى النظام. ولهذا يمكن 
القول إن الإنسان كائن إيقاعي من الناحيتين الوجودية والمعرفية» لأن وعيه نقسه ذو 
ماهية إيقاعية» ذلك أن الإنسان يوجد للمعرفةء والمعرفة عبارة عن عملية منتظمة 
دورية تتحرك بين الذات العارفة» والمطلق المعرفي ٠‏ والعالم بما هو تحقق عيني للفعل 
المعرفي. 

هكذا يتضح أن الإيقاع الشعري من وجهة نظر البحث» مسألة معرفية 


۱٦ 


ووجودية› وهنا تکمن دلالته وماهته وقىمته الحمالية. إن إيقاعية الوعى مستمدة من 
حضوره في الآنء أي من عودته الدورية إلى ذاته مع كل لحظة من لحظات تخارجهء 
التى ستشكل بدورها عالمه إيقاعيا أيضا. بكلمة أخرى» إن زمان الآن المتجدد يتضمن 
معنى الإيقاعية وجوهرها من حيتُ إنها انتظام ناتج عن توتر الوعي بين الزمان 
اموضوعي الذي يله إلى التشتت والفوضى» والزمان الداخلي الذي يحيله إلى ذاته 
دائماء ويحضره في العام على هيئة فعل. والإأيقاعية هى هذا الوسيط الذي يبتكره 
الشعري هي استحضاره لذاته وعودته المستمرة إليهاء عبر هذا الانتظام الذي يمنح 
الزمان شكلا هو شكل الوعى نفسه أو شكل إدراكه لذاته. 


إن المضمون العميق لحمالية الزمان في الظاهرة الشعرية أن الوعي الشعري يبني 
اوغا شاعا آى كلها جانا عر الإعاع: لکن أ مابمد قاع الوق 
التعرى أن ز مان الست كارا آنا فقط كما التصور العلدى الك 
للإيقاع› بل هي عمودية اتاسنا فالتوتر الذي ينطوي عليه وجوده لا ينتج نفسه 
خطيا» بل انبثاقياً» تباطن كل لحظة فيه لحظة أخرى. 


إن وجود الوعي الشعري العربي يتأسس في كونه صراعاً ضذ الدهر بكل 
تظاهراته الأجتماعية والثقافيةء وهذا الصراع الذي يشكل جوهر الوعى العربي يتخذ 
وجوهاً عديدة هي ذاتها وجوه إيقاعيته الفلسفية والجحمالية. 


وتتأسس فكرة الدهر مبدئيًاً على الكينونة المادية للإنسان العربي» وعلاقته المباشرة 
ANE aE N NA‏ 
E E E E‏ 
اوا ا جات و ا و ا اراي ا 2 
المادية » وليس هذا الفضاء سوى الدهر نفسه الذي صاغ مجمل رؤية الإنسان الجاهلي 
لعالمه» وشكل البعد الأنطولوجي المعرفي لوعيه ووجوده في هذا العام أو بكلمة 
أخرى» إن هذا الفضاء هو المقوم الأساسي لعالم العربي» فقد رأى فيه حركة متقدمة 
باطراد» حاملة كل مظاهر الحياة بما فيها حياته نفسها إلى هاوية الفناءء وتخيّله قوة 
مهولة تتحكم به وتوجهه إلى مصيره؛ قوة لها ما للقدر من بطش وسطوة» وما للقضاء 
من حتمية وغموض ولا سببية» شعر إزاءها بهامشية وجوده في الكون ووهميته. 


فى هذا القضاء كان على الوعى الشعري العربي أن يؤسس إيقاعيته الذاتية البديلة 
التي تتيح للإنسان أن يؤسس ما يبقى وهو المعرفة والوجود. ومن هنا كان لإيقاعية 
الوعى الشعري ماهيتان تتحدان لتشكلا معا ماهيته الحمالية ووظيفته وأولهما الماهية 


¥۷ 


الإيبستمولوجية التي تبدا من أن الشعر عند العرب ذو مفهوم معرفي بالدرجة الأول › 
أو علم يصدر عن وعي له منهجيته ومنطقه الخاص في إعادة صياغة الوجود في 
الزمان استعاريا ليصبح الذاكرة البديلة للكتابة في محجتمع شفاهي. ووظيفة هذه الذاكرة 
أن تكشف وجوده في الزمانء أو زمانه الوجودي في بؤرة الفعالية الحمالية الشعرية. 
فالتشكيل الحمالي للغة أو بكلمة أدق. لزمانية اللغة» ووعيها بالزمان يعني أن الوعي 
يتعرف على ذاته المعرفية عن طريق عودته المستمرة إليها مع كل خطوة يخطوها إلى 
الأمام» يتفقدها وينميها ويجحققها معرفة جمالية وعلما شعريا في فضاء اللغة. 

إن الماهية (الإيبستمولوجية) لإأيقاعية الوعي الشعري ذات وظيفة عحددة هي 
تشكيل المعنى الوجودي الماهوي للعالم. إن ذاكرة الوعي الشعري التي لها هذه 
المنهجية الواضحة المرنة» وهذا الشكل المنتظم الدفيق للغاية والمتمشل بالأوزان 
الشعرية» تمكنه من أن يتقدم إلى الممكن المعرفي متجاوزا الواقع ومتجاوزا ذاته دائما 
بنفيها. وهذا النفي غير ممكن دون أن يكون الواقع والإمكان بمنتهى الوضوح في 
منظور الوعي وذاكرته. وعن طريق هذا النفي الجذري يتأسس المعنى وتنمو المعرفة 
ال 

أما الماهية الثانية للإيقاع الشعري العربي فهي الماهية الأنطولوجية› وهي مشتقة 
من الماهية السابقة وتقوم عليها. وتكشف الدراسة أن الإيقاع مظهر من مظاهر كفاح 
الوعي الشعري العربي من أجل تأسيس ما يبقى ويدوم في فضاء الدهر الذي يفني كل 
شيء» وآهم ما حرص الإنسان العربي على إبقائه هو ذاته من خلال الفضاء الشعري. 
وهذا الفعل ذو وظيفة حضارية» فقد تحول الوعي إلى الوجود في فضاء لغوي أو 
ری ی ا وای ج ا ا اه فی ي عا اد اا ل 
كلية » كل التحولات الحضارية تبداً من الكلمة» وإن اللغة هي الرحم الحقيقية التي 
تولد منها روح الحضارة. وقد كان الفعل الشعري العربي - في ماهيته الإيقاعية - هو 
النمط الذي يتعين به الوعي الشعري في فضاء اللغة وجودا فاعلا للمعرفة والحضارة. 

ولا كان الفعل الشعري» بوصفه التحقق الأنطولوجي لإيقاعية الوعي 
الشعري» وينطوي على تلك الفعالية الإيجابية في تطويع الوجود في الزمان الموضوعي 
وره إلى الذاتية » فإن ذلك يمنحه القدرة على الانتماء إلى زمان (الآن)ء وهذاالانتماء 
يتضمن ال ماهية الأنطولوجية العامة لإيقاعية الوعي الشعري» فزمان الآن حمل في 
ذاته تقمص الوعي للدهر كفعل ووجود مطلقين› والظاهرة الشعرية التي يتكئف فيها 
هذا الزمان ما هي إلا المراة التي يرى فيها الوعي الشعري ذاتهء وهو يؤسس المعنى 


ان يعرض بعضه على بعض (إيقاعياً) ربخن فعا ذلك فهر شل وجرد الآني (أو 
اللازماني) وعلمه لغوياً. 


۱۸ 


وتتظاهر هذه الماهية الأنطولوجية من خلال فكرة المراة ذ فى ثلاثة أوجه: الوجه 
الأول هو أن الو عي الشعري العربي كان يجيا في مرحلة مرآة من نوع خاص (شعرية) 
ذات مظاهر عديدة متداخلة. وأول هذه المظاهر» أنه كان يتعرف على نفسه ويراها 
ركان عله اوا أن تعمل طاهراتا فى وجرد للذهر رأة ل فاهتة العتة 
بالنفاذ إلى ما هو جوهري من ماهية الإنسان وعالمه» والتماهي فيه ثج محویله وتشکیله 
جماليًاء ليجد داتيته في هذا الفعل الشعري المنظم إيقاعيا. 

الوجه الثاني هو ذلك الشكل الفريد لبناء الوزن الشعري» أو تكونه من وحدتين 
متناظرتين متقابلتين (الصدر والعجز)ء فما يمتاز به الوعى الشعري من ذاتية داخلية 
عميقة» تتموضع في هذا التشكيل المرآتي لكي ترى نفسها وتجد أناها فيه. ولعل ما 
وك ان الوا الل الان اوا و ق 
تنطوي على أبعاد تتصل بو جود العربي» فالبيت هو ما يبنيه الوعي الشعري ليجعله 
TN‏ 


الوجه الثالث لرحلة المرآة التي كان محياها الوعي الشعري العربي هو التذاوت 
الظاهراتي› فالنداو تدا أولاً بموضعة ال)اهيات القصدية للوعي الشعري› اوا 
فانک ما ی اد اا ا ا 
ويتوحد فيه» ومعنى هذه الوحدة أنه رؤية تدرك الملامح المجوهرية لعالمها الذاتقي 
والمو ضوعي › وتفتح أمامه ممكنات تأسيسه للماهيات عن طريق اللغة. وهذه الوحدة 
تحمق عيني كلي لقصدية الوعي وموضعة لذاتيته التي تبث المعنى من داخلها ومن وعيها 
بذاتيتهاء غير أن هذه الموضعة ما دامت لغوية ٠‏ فإما ذات وظيفة تذاوتية تواصلية بين 
الأنا والآخر وبين ذاتيتها. وهكذا يصبح متلقي الشعر فاعلاً له مثل مبدعه تماماً. 

إن ذاتية الوعي الشعري هي في حد ذاتها صيرورة وانفتاح على الممكن المعرفي»› 
غير أن هذه الصيرورة تنبثق من داخلها من عردة الوعي إلى أناه العميقة. وذلك هو 
جوهر تأويل إيقاعية الوعي الشعري العربي وقيمته الحضارية. إن الوعي الحضاري لا 
يوجد إلا بالعودة إلى ذاته وداخليته العميقة ثم انفتاحه على العالم بوصفه فعلاً ونظاماً 
للمعنى الجمالي. ومن هنا أصبح الكهف - الرحم علامة مميزة للوجود العربي ورمزا 
للتجدد والولادة والتغير الحضاري العميق. 


الفصل الثاني : التأويل الحمالي للنوع الشعري العربي 


بختص هذا الفصل بتأويل النوع الشعري العربي بوصفه إطاراً كليًا لوجود الشعر 
وتحققه كظاهرة جالية. وفي خطوة أولى يحاول البحث تفهم نظرية الأنواع الأدبية 
التقليدية والمشكلات التي أثارتها حول مفهوم الأدب عموماء ثم انعكاساتها على 


۹ 


الأدب العربي والشعر الحاهلى منه بشكل خاص لتحديد خصائصه النوعية. 

ويكشف الفصل عن أن نظرية الأنواع الأدبية وإن كانت ذات أبعاد فلسفية 
وثقافية » ظلت عبارة عن عاولة لتقنين الأدب وإخضاعه لمعايير ومواصفات تمييزية لا 
E‏ وإنها ليست سوى نظرية معيارية مجردة يمقدها 
التطبيق الفعلى كثيرآً من مبررات وجودهاء وإن معياريتها من الصرامة بحيث يستحيل 
الخضوع لها أو قبولها. 

ومع ذلك فقد حاول بعض الباحثين من المستشرقين والعرب المحدثين إخضاع 
الشعر العربي لها على نحو إسقاطي دون وعي بالإشكالات الفلسفية لنظرية الأنواع 
المتأصلة فى الخصوصية الثقافية للأدب الغربي» مما أدى إلى تشويه فهمنا للشعر العربي 
وإصدار أحكام جزافية عليه من قبيل أنه شعر غنائي فقير خاضع لتقاليد موروثة 
جامدة» يفتقر إلى الإبداع ويعكسضيق أفق العربي وحسيته» وعجزه عن التركيب 
العقلى المعقد؛ ولهذا افتقرت القصيدة العربية إلى الوحدة العضوية والموضوعية . . الخ. 

من هنا يعيد البحث استكشاف قضية النوع الشعري العربي فيي حاولة لتبيان 
قيمته الحمالية النوعية العليا منطلقا من مفهوم الزمان الجمالي» الذي ينبثق من إيقاعية 
الوعي الشعري وتتشكل بفعله القصيدة وتنطوي عليه دائماًء ويتظاهر في إيقاع دلالي 
يضبط مسار التشكيل ويطوره إلى النهاية. ومفهوم الإيقاع الدلالي يعني انبثاق المعنى 

من إيقاعية الوعي الشعري التي يندمج فيها المضي بالحضور مع كل خطوة من 
وات الك ,اتك لطا الت بالك وخر ها ال اوق كاه 
ال و ف ا وو ارغ اوی اا دت قفا 
لخي في الرقت تفه غير أا باعارها وجودا في العا فل الوخد الاهرد 
للشكل والمعنى في إطار الفعل الحمالي القصدي الذي يؤسس رؤيته حركيًاً عبر 
تشكيله للزمان الجمالي. 

إن الإيقاع الدلالي وفقاً لهذا الفهمء يبدو ميزة نوعية خاصة بالقصيدة العربية. 
وتكشف التحليلات التي تناولت القصيدة العربية عن آهميته في فهم هذه القصيدة 
فهماً جديداًء متجاوزأ الحكم المسبق المكرر الذي أصدره الدارسون بخضوعها لتقاليد 
مستقرة» واحتوانها على عناصر تشكيلية تقليدية تتكرر في أغلب القصائد. 

ومن الناحية التطبيقية» يكشف البحث عن نماذح عامة لتشكيلات الزمان 
ا لجمالي في عدد من القصائد الجاهلية» منها النموذح الجدلي الذي يمتاز بانبثاقه من 
الآن وينبع من جدل الوعي النثري والوعى الشعري وتضاذهماء وذلك مايولد 
الع ا ا ا ن ا ت شاد الآخر والتماهي فيهء وبين 


Y 


انتمائه إلى ذاته وتوحده فيها ثم قطيعته مع الآخر. وهذا التأزم يباطن كل لحظة في 
القصيدة وهو الحافز إلى تشكيل المعنى. ولعل ذلك ما مجعل كثيرا من القصائد العربية 
بلا نهاية » فالتشكيل الحدلي للمعنى والقيمة فعل جمالي مفتوح على تمكناته وعالمه. 

وفي نموذج ثانِ لتشكيل الزمان الجمالي نجد أن العلاقة الجدلية بين الوعيين› 
الذاتي والجماعي» ليست علاقة تضاد بل تكامل وتداخل» وأن التأزم الذي ينطوي 
عليه وعي القصيدة يقوم على الأنفصال المؤقت بينهما. آي آن الزمان الجمالي هنا 
دائري يبدا من الأن الذي ينطوي على توتر الغياب والحضور ثم تداخلهما بحيث 
يصبح حضور الذات في وعي القصيدة غيابا وانفصالا بفعل غياب الجماعة التي 
تفرض حضورها على هذا الوعي» ومن ثم تنغلق حركته أو تكتمل بتماهيه في الوعي 
الحماعی. 


والواقع أن وعي القصيدة يتشكل منذ البداية على هذا الأساس لأنه مطمئن إلى 
امات للات الا عة تاتشكلا واا 


وتمثل القصائد الرثائية نموذجا خاصًاً فى تشكيل زمانها الجماليء ذلك أنها 
تقوم على فكرة انقطاع الممكنات بسبب حضور الموت في الآنية وانقطاعها عن 
الفعل الإمجابي. إن الإيقاع الدلالي للقصيدة الرثائية يقوم على تماهي الزمان الحمالي 
الذاتي فى الزمان الخارجى الموضوعى» بمعنى أن الذات الشعرية تؤسس حضورها 
E N E‏ 
ارد الیو وا ا ي ا اا ا وه 
فی الان. 


أما في النموذح الرابع فإن الزمان الجمالي يبدأ من تأزم الذات الشعرية وانفتاح 
حاضرها على المضي على نحو مطلق. وكرد فعل على هذا المضي تستجمع الذات 
الشعرية كل قدرتها على الفعل والتأثير لإعادة صياغة هذه الحركة بجعل الحضور ينفتح 
على المستقبل. غير أنه يعكس وعيأً عميةاً بآن هذا الانفتاح سيستنفد نمكناته ولذلك 
يتحول الحضور إلى فعل كوني شامل لا يكون المستقبل فيه مرتبطا بالذدات نفسها. 

إن القرق الدقيق بين هذه النماذج الأربعة يتمثل في رؤية كل منها للزمان 
وتشکيله حالبّا بوصفه مقوما لايقاعية الوعي الشعري على الصعيد العمودي ؛ فالزمان 
في النموذح الأول منفتح تماما على المستقبل ويحاول استحضاره في الآن باستمرار 
ليستوعبه وعي الشاعر في ذاتيته ويمنعه من التبدد في المضي. بكلمة أخرى؛ إن 
ااا و ی ر ا و اتان اه ال 
دائري ٠‏ ذلك أن الشاعر يبدا من الحاضر ثم يعود إلى الاضي ويستحضره لكنه لا 


۲١ 


يطلقه إلى المستقبل لأنه جعله يتماهى مع زمان الجماعة المتماهية أصلاً مع الدهر 
الدائري والمحققة لفاعليته واقعا» وهو يشترك في هذا جزئياً مع النموذج الثالث» غير 
أن الفرق الأساس بينهما أن الثالث يقوم على تبئير الماضي في الحاضر بسبب انقطاع 
اللستقبل عن التحقق لحضور الموت. ومعنى ذلك آن وعي الشاعر يحاول أن يؤسس 
زمانه الحمالي بما حقق من ممكنات ويضعه حضورأ مستمراً بإزاء حضور الموت 
العياني. ويبقى النموذج الأخير الذي يبدأ من الحاضر أيضاًء ويؤرخ للماضي 
مستحضراً إياه ليواجه به الانقطاع الممكن أو المتوقع لهاء بأن يوسعها إلى مداها 
الأقصى» فيجعل المستقبل حلا جذريًا شاملا. 

إن ما تكشف عنه هذه التحليلات أن كل قصيدة عربية ذات إيقاع دلالي 
خاص أ الأمر الذي يعني خصوبة الوعي الشعري العربي»› وهو یشکل داته 
وإيقاعيته نوعيًاً. وتأتي هذه الخصوبة من الأبعاد الفلسفية التي يمكن من خلالها 
تأويل النوع الشعري العربي جمالياًء فالإيقاع الدلالي ينطوي على البعدين المعرفي 
والوجودي أيضا. 


والنتيجة النهائية التي نخرج بها من هذا أن النوع الشعري العربي ذو ماهية 
مستقلة عن الأنواع الشعرية والادبية الغربية تنبثق من الذاتية بكلّ ما تعنيه من أصالة 
وإبداعية وتطلع » وتتأسس فيها. إننا لا نجد في هذا النوع الشعري سلبية الأنا الغنائية 
في خضوعها للواقع › ولا جهل البطل الملحمي بما مجري حوله» ولا تلك الإإأرادة 
الضريرة التى تقود البطل الدرامى إلى مصيره» بل نجد وعيا متوقداً غايته الوحيدة أن 
يؤسس المعرفة والإنسان. والشاعر العربي يعيش توحده مع ذاتية وجوده ومن أجلها 
مؤطرة بنشوة المعرفة والحياةء ويكشف عن أن وعيه الشعرى اختار الحمال طريقا 
وأسلوباً لإيجاد الحقيقة وتأسيسها في ذاتيته وبها. ۰ 

الفصل الثالك : حاليات اللغة الشعرية 

استكمالاً لأوجه الجمال الشعري بذاتهء يُعنى هذا الفصل بتأويل لغوية الوعي 
الشعري جماليًاً من حيتُ إن اللغة هي البعد الثالث للفضاء الجمالي ومقوم وجوده 
وفاعليته. وهذا يقتضي أن نبحث في الكيفية التي يؤسس بها الوعي الشعري ذاته في 
اللغة رؤية ومنهجاً ووظيفة. 

ينطلق البحث في هذاالمحور من فكرة أن اللغة هي مستقر الوجود الاإنساني 


وأنها المجال الذي يبنى الوعى ذاته فيه ومحقق وجوده للمعنى. ولهذا فإن اللغة 
والإبداع مترادفان من هذا المنظور. 


۲۲ 


وفي ما بخص الوعي الشعري› فان شعريته تتأصل في لغويته التي تحكمها 
علاقات متداخلة تاصل بعضها في بعض : القصدية› التذاوت› التعر» الإبداع» 
والشعر هو المجال الأمثل لتحقيتق هذه العلاقات مؤطرة بالجمال. وفى ضوء هذا 
نقترب من الفهم العربي الأصيل للجمال متلا بمقولة البيان. 

إن اشر احة ندل عل أن الخرب قارا يرون أن امال الإسان لغرى أوهان: 
ومعنى ذلك أن جال اللإنسان يكمن فى قدرته على الإبانة ء أي التعبير عن ذاته المحرفية 


وتشكيلها إبداعياً. 
ويكشف التحليا e‏ يبستمولوجية تنفتح في 
المنظور العربي الأصيل› غلل دلالات مشر مع مفاهيم ا ا والتأويل 


والتفسير» عا يؤهلها لأن تكون مقولة الشعري العربي ومبدأه. لكن البيان في 
الأصل يعني الظهور والإظهار» وهو ما لا بمحدث إلا بالعَني أي توجه الوعي الشعري 
ر ا ا فا ی ی ا ا ا 
ال من ست الاح ذلك أن أهم ما نستنتجه من هذه العلاقات المترابطة بين 
الان والإبداع والمعنى والتأويل والتفسيرء اا ا الحمالي للمعرفة البيانية 
لن العني مقولة جالية ضا 


COE A O 
E SA O O ans e kad 
قروا ا اا م اها لا ا ق ق ا‎ 
ماهيتهاء وتقويمها بذاتها. إن العني يعين الظاهرة على أن تظهر ذاتها بذاتها وعلى أن‎ 
تظهر ما تنطوي عليه من معنى وقيمة وحمال.‎ 

وهنا تتضح ملامح بيانية الوعي الشعري العربي بوصفها رؤية» فبيان الاعتبار 
يتطلب رؤية تكون على استعداد للحوار مع الأشياء وإنطاقهاء رؤية تفترض أن المعنى 
موجود وقابل للتجدد والظهور فور أن نلتفت إليه في الأشياء ونعنيه ونظهره» وهذه 
الرؤية هي التي يسمونها في علم الجمال بالموقف الإستاطيقي. هذه الرؤية ستتحقق 
منهجاًء فبيان الاعتبار هو عبور من الظاهر إلى الباطن ومن المعروف إلى الجهول فيبداً 

من ماهو مدرك يتا فيحدد خصائصه الموضوعية ويتأملها متعمقاً في أوجهها 
الاهوية ثم يؤسس فيها المعنى استنباطاًء وامغدل لاست عل الغاتت: ودا اد 
يبين أن الجحمال البياني في الفهم العربي نظام معرفي متماسك له رؤيته ومنهجه 
وأسلوبه في أداء وظيفته. 


وفي ضوء هذا نقترب من الشعر الحاهلي لاستكشاف بيانيته لأنه المجال الرئيس 
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كما تقول العبارة المأثورة. ففي ضوء الذي بينته من ماهية البيان فإنه علم بذاته 


وتتضح وظيفة الوعي الشعري في تأسيس الجمال بيانيًاً من خلال آليتين» هما 
اللإسناد والقياس اللتان تشتقان من القصدية في سعيها لاستنباط المعنى من الظواهر. 
ومن الناحية التشكيلية تتحول هاتان الالشان ال الوصف والتشبيه. لكن مفهوم 
الوصف هنا ذو عمق فلسفي ظاهراتي ٠»‏ إذ إنّه إدراك إستاطيقي للأشياء ول ماهياتها 
وصقاتہا» ثم تشکيل هذه الماهيات والصفات تشكيلا جماليًا يقوم على إسناد المعاني 
بعضها إلى بعض عن طريق تاويل الظواهر وتقصي ماهياتهاء ثم اشتقاى المعنى منها 
وما استنباطا. والفكرة التى تؤطر ذلك كله هى فكرة العلاقة. إن المعانى تستنبط من 
أيضا» وفى هذا السياق سيد خل التشبيه. 


وهنا أيضا وبعيداً عن سطحية الفهم البلاغي» يتضمن مفهوم التشبيه أبعادا 
فلسفية» فهو منهج لتنمية المعرفة بالأشياء يقوم على الربط بين الجزثيات» ومنحها 
طابعاً كايا لأن التعليق المستمر يؤدي إلى الوصول إلى ما هو كلي من المعرفة متظاهرا 
في الجزئي من خلال القياس والتعليق. ) 


ويكشف التحليل النظري عن أن التشبيه هو مبداً بيانية العلم الشعري العربي 
وقاعدته اللإيبستمولوجية. وذلك ما يمكننا من القول إن الوعى البياني العربي تشبيهى. 
لك ا ارب الت اانا لي و مور ك الا عاو اف 
واقعهم» وهو طابع وعيهم بذاتهم وبعال مهم وهو منطفهم في الاستدلال على الفرع 
المجهول البعيد الغائب» بالأصل والمعلوم والقريب والشاهد» قياساً وتمثيلاً وتشكيلا 
ہالنا. 


ومن هذا المنظور يتتبع البحث بالتحليل والتأويل وجوه تشبيهية الوعي 
الشعري العربي وهي تؤسس الشعر بوصفه علماً وتطوره» وتضبط منهجيته في 
الاستنباط والتشكيل وتنمية المعرفة الجمالية» مستنتجاً مقوماتها وأولها الإحساس 
الأضيل والعميق بما تمتاز به الظواهر من صفات ماهوية دقيقة» وذلك سيؤدي 
ضرورة إلى الربط بينهاء ذلك أن تقصي الماهيات لا يعني التمييز حسب» بل 
التعليق أيضاء وهذا هو المقوم الثاني للعلم الشعري وهو يؤسس الحقيقة الجمالية 
استنباطاً وقياساء فهو يقيس الظاهرة على غيرها فيربطها معها وميل إحداها فى 
الأخرى» وبذلك يستنبط شعرية وجودهما حين يدخلهما في نسق منتظم بدقة 
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وإحكام نابع من شمولية الوعي نفسه. والمقوم الثالث هو الأسطقةء أي منح الأشياء 
والظواهر ماهية حالية› ثم ياي التشكيل الوصفي الذي يتحقق بتوظيف الإحساس 
والتعليق والامخفة فا فمهمة العلم الشعري لا تکتمل إلا بإحضار الظاهرة 
وجودياً أعني انه لا يقدم لنا ما هو مرئي بل جعله مرئياء أي دالا ومدلولاً في آن 

معا. ولیس هذا المرئي شوى المعنى الخفي الذي يسعى العلم الشعري إلى جعله قابلا 
لللإدراك والفهم والتأثير من خلال تشكيله وتجسيده فعلا. وأخيراً يأتي الإبداع الذي 
يو طر المقومات السابقةء لتصبح تشبيهية الوعي الشعري العربي ا لاقامة الشعر 
بوصفه علما عربيًا ماليا خالصا. 


کانت نظاماً معر فیا يقوم على رؤية لها منطقها في الاستدلال» وقد تأسس هذا النظام 
في فکرة الان وما يتعلق ا من عمليات العني والتأويل والتمر والاغتارء وکان 
عماده المنهجي هو القياس› و کانت اه ھا ا ET‏ 
OG i rap be E EN FE PE‏ 


انان حماليات الوجود الشعرى 

يتناول القسم الثاني بالتحليل والدراسة» الوجه الثاني من الحمال الشعري 
العربي وهو كونه وجودا لذاته والمقصود بذلك أنه ما دام الوعي مبداً المعرفة» وما دام 
الحمال معرفة › وما دامت العلاقة بينه وبين مبدأه الضروري تقوم على أن كلا منهما 
يؤطر الآخر ويباطنه في آن معاء فإن ذلك سيؤدي إلى أن يكون الجمال وعيا والوعي 
هالا. 


وعليه فإن الوعي لا يقصد الأشياء والظواهر ليعرفها حسب» بل ليعرف ذاته 
وا وی ا ا و کا الوعى»› i‏ لذلك الحمال وجودا۔ لذاته» 
E Ne N ERS EAT‏ 
الوجود والفعل بالنسبة إلى الوعي الشعري العربي» مع التنبيه إلى أن هذه الأطراف 
الفلاثة لست قله عن بحا بدا إذ تمك للذات الغارفة أن تكون موضوغا 
للمعرفة وتكون المعرفة نفسهاء وذلك ما يصح على الطرفين الأخرين. ودا دى 
إلى أن التأويل سيكون مؤطراً وموجهاً بمبحث القيمة وفلسفتها من حي إن الجحمال 
في النهاية ما هو إلا مفهوم قيمي ومن مء فإن الوعي إذ يشكل هذه الجوانب إنما 
يقيم تشكيله على التقويم الذي يمارسه عليها. 


۲0 


إن الغاية الأساس من هذا الربط بين الجمال الشعري لذاته ومبحث القيم هي 
الكشف عن اللإنسان العربي الحمالي بوصفه مبدأً كل قيمة ومنتهاها» ومن خلال ذلك 
تتوضح الملامح العامة للأناسة (الأنثروبولوجيا) الفلسفية التي أسسها الوعي الشعري 
الزن 

ومن هنا كان الجمال الشعري لذاته ذا ثلاثة وجوه: الإنسان والعالم والقيمة› 
تتكامل فى ما بينها لتكشف عن الاإنسان العريي كما شكله الوعى الشعري الجاهلي› 
وجوداً في العال. ٠‏ ۰ 


الفصل الرابع : التأسيس الحمالي للذات الشعرية 


في هذا الفصل تناول البحث مفهوم الذات الشعرية وتشكيلاتا الشعرية 
المتنوعة» وأولها البدن» بوصفه آنية الوعي» أي تحققه عيانيا في العا » ولذلك فهو 
أهم تظاهرات الذات اللإنسانية وأكثرها أصالة. غير أن أهم ما يلفت الانتباه بهذا 
الصدد أن الوعى الشعري العربي يبدي اهتماما خاصًا بالبدن من حيث هو أنية معنى 
وتعبير وخطاب موسّس فى العال. وقد تحقق هذا الاهتمام في أوجه تشكيلية ختلفة 
باختلاف الرؤى والمواقف الغنية بدلالاتها التعبيرية» وكان هذا التحقق ينطوي على ما 
هو إمكاني من الانيّة عثلاً في ما يتأسس من معنى في البدن. 


إن الوعي الشعري العربي م يكن يشكل الانيّة البدنية إلا من حيث هي دالة على 
اللعنى» وقد كان هذا التشكيل يستند إلى منطق الشعر ورؤيته التي تتجاوز ماهو 
وا ي و الا ان ا تاف ال ا ا وق 
إعادة بنائه من جديد. ولذلك فان اللاحظ أن كل مظاهر النمال البدي فى البيئة 
الحربية الواقعية كالبدانة والامتلاء والطول والضخامة» تصبح نقائص مرفوضة لا 
أكسبها إياه الوعي الشعري من معان سلبية على عكس المظاهر المضادة من القصر 
والنحافة والهزال التي أصبحت مظاهر لتجسد المعنى الحمالي عياناً. 


إن الشعراء لم يكونوا يشكلون ذواتهم الخاصة جالياً إلا بما يعده الوعي الواقعي 
النثري قبحا. وهي طريقتهم في توكيد أن جمال البدن أو الاآنية الذاتية يتمثل في الفعل 
الإمجابي والقيمة المعنوية وليس في تحققها المادي الخارجي. 

وتأويل ذلك یعود إلى سببيین ؛ الأول هو ذلك الوعي العميق بالفناء والعدمية في 
عام الدهر الجاهلى الذي يفني كل مظاهر الحياة المادية بما فيها بدن الإنسان. ولمواجهة 
قدا اضر و كد الاعر الجرن تاسيس 05 ا0ال هة وسح سافان 
وندومان: بكلمة ا خرى إن الشاغر اول لك أن توس ها قي من داتة وات 
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وهو المعنىء ولذلك نجده يدخل بدنه في علاقة عكسية مع المعنى تشكيلياً. فکلما زاد 
نوا ا و ا ا س أما السبب الثاني فهو أن 
الشاعر العربي يؤسس بدنه خطاباً للآخرين» أي يجعله أداة للتذاوت معهم. وكلما 
ازداد انفتاح ذاته على الاخرين تعالى على كينونته المادية الضيقة. 


وامتداداً لهذه الرؤية» يشكل الوعي الشعري بدن الآخر» فهو يؤكد على قيمته 
المعنوية وعلى ماله الماهوي» وليس على حاله المادي الخارجى» ولكنه حين يفعل ذلك 
فإنه مجعل الجمال المعنوي يتظاهر مادياً فى البدن نفسه. 


غير أن تة اانا جو هرا ع تشك الوعي الشخرى لا هه الداتة اة 
الآخرء ذلك إننا نجد الشعراء يمدحون الآخر بضخامة البدن والعظم والطولء 
والسبب فى ذلك كما تكشف الشواهد أن الأخر يمثل معبرا لتعالي الذات ووجودها 
للمعنى والقيمة» ومن ثم فإن الشاعر كان يسبغ على الآخر هذه الصفات مؤكّداً على 
مضامينها الإمجابية. إن ضخامة بدن الآخر تعنى ضخامة معناهء أو تجسيدا لعظمة 
قیمته ووجوده الإمکاني. ۰ 


وفي هذا السياق يأتي تشكيل الوعي الشعري العربي لبدن المرأة. لكن من 
الضروري التنبيه إلى أن الباحثين من العرب والمستشرقين فسروا الاهتمام التفصيلي 
N‏ زهو نر غاي ن 
ANI gS‏ 
أريد أن أؤكد أن الشعر العربي الجاهلى ليس فيه غزل ذا المعنى المبتذل» وكل ما 
نجده فيه هو النسيب الذي يعنى استحضار المرأة من المضىّ» والدلالة العميقة لهذا 
سرد لمغامرات جنسية كالذي نجده عند امرئ القيس مثلاء يأتي دائما في سياق 
والرواء والتوحد مع المرأة ليواجه به موته واندثار ذاته. لكن الطريقة التقليدية في فهم 
الشعر العربي أغفلت أو لم تتنبه أصلا إلى هذا البعد الرؤيوي الحاسم في الفهم. 

وفي سياق هذه الرؤية يأتي تشكيل بدن المرأة» وهو تشكيل جمالي حض» لا 
يمكن تفسيره بحسية العربي وشبقهء بل هو تند إل التخيل وجدف إل اميس 
المعنى الكلي للوجود في هذاالبدن. ولهذا نجد الشعراء يستحضرون عناصر طبيعية 
E RN‏ وأهم ما في هذه العناصر أنها قد تم تجريدها من 
حسبتها ومادیتها لتؤكد معنى المقدس المطلق وتؤسسه في المرأة. 
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وإذا م يكن ثمة جال لإنكار أن الشعر الجاهلي ينطوي على اهتمام ببدن المرأة من 
حيث هو موضوع جنسي › فعلينا أن نعيد تفهم هذا بتلك الرغبة الإنسانية العميقة في 
التوحد في الحمال الكلي المطلق متلا بالمرأةء وهو أمر نجده بحظى بتكريم الشعراء 
الحاهلىين بعامة» ولم مجرؤ أحد من الشعراء على ابتذاله إلا بعد اللإسلام. وهذه مفارقة 
غاية في الخرابة. 

ونما يتصل بالتشكيل الحمالي للبدن» حضور اللون فيه» ومعروف أن الباحثين 
اهتموا بالألوان في الشعر العربيء» لكن أغلب النتائح كانت قاصرة وإسقاطية. ومع 
أن البحث اقتصر على لون واحد هو البياض» بسبب سعة الموضوع وضيق المجالء 
إلا أن النتائح جاءت لتكشف عن أبعاد غاية في العمق والخصوبة في التشكيل الجمالي 
للبياض» إذ تبين أنه لون الكرم والقيمة الإنسانية المتعالية» بل أنه يتجاوز ذلك 
ليتضمن معنى المقدس المطلق» بخاصة في التشكيل الجمالي للمرأة. 

وتأكيداً على هذا المعنى» نجد الشاعر العربي ينزع إلى تشكيل الذات الشعرية 
اليا من خلال مفهوم الجلال. وهنا نلمس تداخلاً على صعيد الممارسة الحمالية 
العربية» بين مفهومى الجمال والحلال» اللذين طالما اعتاد الفلاسفة على الفصل بينهما 
باعتبار هما ختلفين. ويتظاهر مفهوم الجلال في تشكيل الذات الشعرية بمظاهر متنوعة 
غايتها تأسيس اللانهائية في الوجود والفعل والقيمة» وتوكيد سمو الإنسان ودوامه 
على الرغم من كل مظاهر الفناء والموت في فضاء الدهر. 


ومن هذا المنطلق» مهتم الشاعر العربي بتشكيل الموت تشكيلا جاليًاً أيضاًء 
فنجده يستحضر موته الفعلي مسبقاء ليواجهه في عمق وجوده» مثبتا إنسانية ذاته 
ووجودها للحياة وللقيمة. وهنا نعثر على واحدة من أهم صفات الإنسان الجمالي 
العربي الذي أسسه الوعي الشعري»› وأعني بذلك اعتزازه بذاتیته حدَ أن يتقبل موتا 
ولا يتخلى عن قيمتها المطلعة في وجوده. الأمر الذي جعل الموت جيلا في ذاته حين 
یکون معبراً للتعالی» وللإنجاز الذات الشعرية في العام قيمة لكل القيم. 

الفصل الخامس : التأسيس الحمالي للعام الشعري 

يتناول هذا الفصل بالتحليل والتأويل الطرق أو الوجوه المتنوعة التي يشكل بها 
الوعي الشعري العربي العام. وعندمانذكر كلمة عام هناء فالمقصود منها هو نظام 
المعنى والمعرفة لا سيما أن الكلمة عربياً مشتقة من الجذر ع ل م. ودلالة ذلك أن العال 
سيكون نظام الإأظهار والظهور المعرفي الذي يوجد الإإأنسان» ويوجده الإأنسان. وبناء 
على هذا الفهم» فإن العام الشعري الذي قمت بتأويله هنا هو نظام المعنى الذي 
يؤسسه الوعي الشعري ويتأسس فيه مركزا على الكشف عن الكيفية التي (يحدث) بها 
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هذا العام حدوثاً جالياً في الوعي وتتكشف أوجهه ومظاهره بما هو إطار لوجود 
الذات الشعريةء وامتداد ثان للجمال الشعري من حيث كونه وجودا لذاته. 

ولأن الطبيعة هي المجال الأولي لتحقق العام بوصفه نظاماً للمعنىء فقد كشف 
الببحث عن وجوه متنوعة لفاعلية الوعي الشعري في تشكيل العام الإأنساني جماليا 
وتأسيسه» ولعل أول هذه الوجوه وأهمها أنه كان معنياً بالتغخلب على الطبيعة وتأسيس 
العام فيها. ولو أردنا اختزال هذا الفعل لأمكن القول إنه مبني على صراع مستميت 
بين عالمين وفضائين» هما عام الإإنسان وعالم الصحراء. والصحراء ليست فضاء مكانيا 
متسعافقط» بل هي عالم دال على القبح والفراغ والمجهوليةء وعلى النظام الذي 
يحكمها وهو الدهر الذي محد من وجود الإنسان ويقمعه ويستنفد مقوماته. وهنا يأتي 
دور الوعي الشعري إذ يتأسس العام في الطبيعة على أساس من علاقة ضدية مع فضاء 
الدهر هذاء ليقهره بالعلامة الدالة على الإإنسان»ء وعالمه الضد الذي يتشكل حاليا 
بالذاتية الواعية المسؤولة» وهو عام المعنى الذي يقوض ماهية عالم الصحراء من 
الداخل» إذ يتضمن قصد السبيل والهداية والنجاة والنور والمعرفة التى تتأطر بجمال 
الو جود الأنساني وتنبثق منه. ۰ 

من جهة أخرى»ء يكشف البحث عن أن الوعى الشعري العربي عادة ما يبدأ 
تأسيس العام الإنساني من الغراب» أو من الأطلال. والبحث يعيد استكشاف ظاهرة 
الطلل في القصيدة العربية من منظور حمالي يتضمن بعدين : البعد الوجودي والبعد 
المعرفي. إن الطلل يمل اندثارا للعلامة أو لما هو إنساني في عالم الدهر. إن الدهر إذ 
يؤسس الطلل يستعيد ما أخذه الإإنسان منه ويرده إلى عام الطبيعة» فيجعله بذلك 
علامة على الانفصال والاندثار. ورد الفعل على ذلك هو الرحلةء التي يمكن أن تعد 
ترميزأ للوعى الشعري وهو يحاول أن يستكشف مكنات وجوده من جديد. إن الرحلة 
عى أن اميس العا لري يكن ف اغراق هدا خد الفاضن بين الدات 
ووجودها بالمعرفة. ) 

و ا ر وا اا ا اع ااا ي ان 
الكو تتن اللتن تشتقان من الوعي بالطلل بوصفه بؤرة يتكثف فيها عالم الدهر 
وعالم الإإأنسانء فهناك حضور وغياب لكليهما يتناوبان على مستوى البنية المعبر 
عنها تشكيلياً. فعلى الصعيد الأول نرى الطلل فضاءَ لعالم الدهر ولزمانيته المتراجعة 
دوما إلى الفناء والزوال هادمة العام الإنساني من حيث هو قيمة بذاتها. وعلى 
الصعيد الثاني يتحول الطلل إلى مفتاح لفضاء العام الشعري ولانية الوعي التي تمتد 
إلى الماضي والمستقبل معأ متجاوزة حضور العام الدهري ومؤسّسة ذاتها في الآن 
بوصفه نزوعاً إلى الممكن الجمالي. آي أن العام الشعري الذي يشتقه الوعي من 
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الحمال ديمومه صائرة وسعی ا القيمة من حیٹث هی وجود جمالي لذاته. 


غير أن الأكثر أهمية من ذلك هو الغاية التى يتحرك باتجاهها الوعى الشعري»› 
فن اف جردا ان و اي العا اجى فن اط ری وا 
والغاية هى توفير مقومات الوجود للإنسان -الآخرء ولذلك يبين الشعراء عادةء أن 
اختزاقهم للصحراء الققرة كان من أجل الاخرينء إت الغا الشعرى امال ياسنن 
في الوعي وبه من أجل الإنسان ليحميه من توسع العام الطبيعي. وهذه فكرة جوهرية 
تتأصل في بنية الوعي الشعري العربي وتتظاهر في كل أوجه العرفة الشعرية 
والجحمالية. إنها الآخرية التي تعني انفتاح الفردية وإنقاذها من عزلتها الضيقةء ولعل 
الوعي الشعري العربي لم يفهم الأمر إلا على هذا النحوء فكلما تعمق في ذاتيته وجد 
الآخر والخلاص خلاصهما معا. وهذا طريق تعاليهما الوحيد. 


ومن هذا المنظورء يمكن استكشاف كثير من الممارسات والظواهر التي يتضمنها 
المنجز الشعري الجاهلي وتأويلها من جديد» مثل الظعائن التي تتشكل راحلة في 
مواكب احتفالية نحو الماء» وارتقاء المراقب العالية للاستطلاع واستكشاف الممكنات»› 
وإيقاد النيران للضيوف إنقاذاً للآّخر من التيه» واختراق الأماكن المجهولة بالناقة 
والحصان اللذين عادة ما يتشكلان جالياً من الحجر. هذه الظواهر تكشف بوضوح لا 
مزيد عليه أن هناك إصراراً على مواجهة الطبيعة واختراق حدودها القامعة» وعلى 
تهيئتها لتكون أرضية خصبة يُّبنى فيها العام الشعري» عالم الإنسان الجمالي العربي من 
حبث هو فيمة عليا وهدف لذاته. 

الوجه الثاني لفاعلية الوعي الشعري يتمثل في تأسيس العام جماليًا بالطبيعة» 
وذلك بإعادة تأويل الطبيعى واستكشاف ممكناته ليكون معبرا إلى المعنى وإلى 
الجمال. والواقع أن الوعي الشعري العربي يبدي اهتماماً فريداً ومتعمقاً في ماهيات 
الأشياء والموجودات الطبيعية لينقلها إلى حيث تعيش وجودها - أو وجوده الذاق 
الجمالي - وشعريتها. وبالنظر إلى كثرة هذه الموجودات الطبيعية فقد اخترت 
عينات» منها: الثور الوحشي والحمار الوحشي والظليم» التي تتشكل في القصائد 
اشتقاقا من الذات الشعرية عبر الناقة. إن الوجود الجمالي لهذه الحيوانات» حكوم 
بالعلاقات نفسها التي تحكم وجود الذات الشعرية بوصفها إنسانا جاليا. ومن هناء 
تصبح بديلاً موضوعيًاً لذات الشاعر التي عليها أن تواجه عالم الدهر بعالمها 
اللإنساني البريء» وهو عام مرفوض في فضاء الدهر الذي محاصر هذه الموجودات 
ويطردها إلى الصحراء المقفرة. وما يريد أن يقوله الوعي الشعري من ذلك أن هناك 
رؤية للعالم تسيء فهم إنسانية الإنسان في علاقاته الاجتماعيةء أو أنها لم تعد ترى 
الأولي فيهاء لذا فإنها تحاول القضاء على هذه الموجودات وعلى ما اشتّق منهاء 
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أعني الذات الشعرية من حيث هي إعادة تأويل وبناء للعالم البديل. 

وثمة مسألة غاية في الأهمية تتصل بالتأسيس الحمالي للعالم الشعري بالطبيعة» 
وهي ان الوعي لا يركز رؤيته التشكيلية علل البؤرة وحدهاء وإنمايوزعهاعلى 
المجزئيات المحيطة بهاء فيتنبه إلى النباتات والمياه والمطر والريح وطبيعة الأرض 
والشمس والليل والحركة وغير ذلك الأمر الذي يشير إلى أنه يئ الخلفية ويُعنى ہا 
عناية تامة لأنها تنح البؤرة وجودا عينيا متكاملا» فضلا عن اشتراكها في تأديته 
للمعنى تأويليا» بحيث تبدو نوعا من الصورة الهولوغرافية التي تتظاهر في كل جزء 
من أجزائها رؤية الوعي ومنهجيته في التشكيل. 


وينطوي تشكيل العام الشعري بالطبيعة على بعد فلسفي عميق يتمشل أولاً في 
ذلك التشابه الذي نجده عند الشعراء في تشكيل موضوعات محددة بعينهاء مما نجده 
من عاض تكله م ك غد كر هن الشاء الحافلن. لكا خط جن تضرز 
ذلك تكراراً وخضوعا للتقاليد الفنية. إن ثمة تفصيلات تحتفظ بأهميتها التشكيلية 
تضاف إلى العناصر الأساسية فتعيد تأويلهاء وليست هذه الإضافات اعتباطية لأا 
تنبثق من رؤية القصيدة ككل وتعبر عنها. ومع ذلك فإن هذه العناصر التشكيلية 
الأساسية تكتسب أهميتها وفاعليتها من أنها تجسد الحاجة الحمالية العربية بخصوصيتها 
وفرادتها وأصالتهاء فما كان بإمكان الشاعر العربي أن يؤسس عالاً شعريَاً عربيَاًء إلا 
بمكونات وعناصر عالمه الواقعي البيئي ‏ ثقافة وطبيعة - وتنويع زوايا رؤيته إليها. 


هذا فضلاً عن أن الوعي الشعري يؤكد على تعالق وجوده الذاتي وجالية 
الطبيعي والقيمة الأخلاقية» فكلها تنبثق من موقف واحد وأصيل بجعل الطبيعة معبرا 
للذاتية وللقيم. فكأن تأويل الوعي لاطبيعي وتأسيس العام به نوع من التربية له» 
وتلك فكرة تتصل بالدور الحضاري للشعر العربي. ومن هنا كان العالم العربي يبدو 
مأساوياًء يقوم على الصراع غير المتكافى بين الجمال والقبح» فالوعي الشعري يشكل 
الطبيعة وموجوداتها بوصفها امتداداً لهء مؤكداً اندثارها وتبددها فى دوامة الفناء التى 
ستدركه. لكن ذلك لا يعني الاستسلام له وإنما قبوله والتعايش معه والتعمق فيه لكي 
يكون البدء الحقيقي لوجود المعنى والقيمة. إن الوعي الشعري يتبصر في الفوضى 
المدمرة ليستنبط قانونها ويكشف عن جوهرها وحقيقتها المأساوية الممضة في ألمها 
وقسوتها. ولقد مرت بنا مظاهر كثيرة من ذلك ولكن المثير أن الوعي يكشف عن أن 
الإنسان نفسه مشارك في هذا الدمار الذي يصيب الطبيعي. 


إن كل هذه العلاقات التي يقيمها الوعي الشعري بين الإنسان والطبيعة والقبح 
والحمال في إطار مأساوية الوجود في العام غايتها واحدة» هي تنقية الإنسان الجمالي 
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وإظهاره بوصفه ظهوراً للمعنى وللقيمة» وقد اتبع من أجل ذلك طريق التعمق في 
هذا الألم وسالط عليه نورآ كاشفاً وقويَاً يوضح قسوة العام في مقاب الرقة والبراءة 
الفطرية التي تنطوي عليها الذاتية. فهو حين يرى ى القبح مطلقا مَهُولا يترك له العنان 
في إثبات وجوده وتسلطه على إنسانية الإإأنسان» لكنه في الأقلء يبدي من خلال 
الكشف عنه احتجاجاً ضمنيًاً على سطوته الغاشمة» وذلك ما يجسده النواح الم الذي 
يشيع في الشعر العربي على اندثار الحياة والحمال وتراجعهما أمام الطوفان المدمر الذي 
يبدد كل شيء. إن الشاعر العربي يبكي الطلل والظعائن والموتى وهو في الحقيقة يبكي 
ذاته ووجوده» ويبكي الحمال الذي يتبدد من عاله. إلا أنه بذلك يجحاول استبقاءه أو 
التشبث به ولو على مستوى وعيه» أي أنه يفي الإنسان الجمالي الذي يسعى إليه في 
داخليته العميقة ويترك للقبح ما هو خارجي ليكون مجالاً لسطوته المدمرة. 


ومن هنا کان الوعي الشعري يبدي نوعاً من الالتذاذ بالمأساة. لكن ليس المقصود 
باللذة هنا حسيتها بل كونها تجربة إستاطيقية تحاول أن تدرك كل شيء في ذاته ولذاته. 
وهذا ب يعني أن مأساوية الوجود في العام يمكن أن تكون موضوعاً لهذه التجربة وأن 
يکون لھا جمالها الخحاص الذي يتصل بطاقة الوعي الشعري على الإبداع والتشكيل 
وتأسيس المعنى » لأن رؤيته لذاته ولعالمه بنيت على فكرة الزوال والفناء. 


لقد أراد أن بوضح ما ينطوي عليه الوجود في فضاء الدهر من ألم ومعاناة وأن 
يتعمق فيه أكثر فأكثر ليظهره ولكي يتطهر منه أخيراً. ذلك أسلوبه في المواجهة والبناء. 


إن التأويلات المتعمقة للنماذح الشعرية تكشف عن أن الوعي الشعري العربي 
يبدي اهتماماً استثنائيًاً بجمال القبح» أو بالبحث الضاري عن الجمال في عمق 
القبح » ذلك أن المأساوي تشكيل جالي» بمعنى أن الجمال يوجد فيه بدءا من حيث 
هو تشکیل فني بذاته ولذانه. ONT‏ 
المعنى العميق للوجود الإنساني وإرسائه في العام عبر هذا التشكيل. وإذاء فإن 
المأساوي - من حيث هو كذلك _ ممتع أو جميل بذاته. وينبني على هذا أن التشكيل 
سيصبح خطابآًء ومن ثيّ» فإنه سيجسد تجربة المعنى المأساوي وينقلها إلى متلقيهاء 
والمتعة الحمالية» التي يوفرها هذا التجسيد تتأتى من تكشف جوهر العام أمام الوعي 
وتكشف المعنى في التجربة المأساوية. 


غير أن لحمال القبح بعداً أعمق من هذاء وذلك ما يتصل برؤية الوعي الشعري 
ا ا e‏ > فعلى المستوى العميق من هذا التعقيد ينتفي 
AE A e‏ وهذا يؤدي إلى آن یکول 


۳۲ 


المختاقضن = أو هذا يبدو ظا هيا من الطة؟ انه سن إل هدعا ويها جا ف 
الوقت نفسه»ء يبدأ من الخراب وينتهى بهء فهى دائرة لا تبدأ من نقطة معينة لأنها 
حركة لا نهائية. وذلك ما يجعل للقبيح قيمة مساوية للجميل. إن النتيجة النهائية لذلك 
كله آن يعرف الوغى ذاه فى عم الوجود حيبت تف الأضداد ولا قى شء 
سوى الوجود نفسه في مواجهة المعنى المأساوي. ولذلك فإن الوعي الشعري يبدو 
أحيانا وكأنه يريد الحفاظ على القبح وإدامته لكي يكون للجمال معنى ما. والمهم في 
ذلك هي الأولية التي ينطوي عليها كل منهما وبالدرجة نفسها. من هنا نرى بعض 
الشعراء الجاهليين يتعاطف مع أكثر موجودات الطبيعة بشاعة وقبحاً ويحاول أن يديم 
وجودها. 


إن هذا التعاطف مع القبح يسبغ على ذاتية الوعي حالاً مستمدًاً من مأساوية 
الوجود في العام ويعززهاء ولا شك في آنه نوع من المواجهة للقبح الكلي -الدهر- 
بما هو قبيح من الموجودات في فضائه. كأن الوعي الشعري يضع أمام الدهر مراة 
يرئ نفسه فيهاء ليقهره بوصفةه نظاما قسرياً للحياة الإنسانية (الواقخية) وللا فحنى 
الذي يستنزف تفتح الوجود على إمكاناته. 


ونما يتصل بهذا أن الشاعر العربي كان يبدي اهتماماً عميقاً بالأم من حيث هو 
تجربة جمالية ينبغي إظهارها وتوضيحها والتعمق في ماهيتها أكثر فأكثرء تماما مثلما 
بحدث أي موضوع آخر يحاول الوعي أن يستوعب ماهيته الجمالية ويكشف عنها. ومن 
ثم فإن هذا الحدوث يجعل الألم يمارس أقصى فاعلية لوجوده وينفتح على مكناته في 
تدمير الآنية شيئاً فشيئا. وفي ذلك يكمن المعنى الحقيقي للألء إذ إن تعميقه وتوضيحه 
ينطوي على قيمة ووظيفة» وإن الوعي يعود للانفتاح على الطاب الماأساوي لعالمه من 
خلال ذلك. 


والتخة :الى تخلهن إلا شن ذلك و عا ستقة> أن ماساوية العام الشعري 
العربي دات اناد متعلدده تتأصل فى الماهية العمىقة للحمال الشعري الذي یری الوعى 
ذاته فيه ويوجد لها وللمعنى. ولعل الدرس العظيم الذي يقدمه لنا الشاعر العربي من 
خلال المأساوية المرة التي بجياهاء هو أن المعنى يوجد في التجربة نفسها بكل قسوتها 
ومرارتهاء وليس خارجها. وهذا يعني أن الخلاص من مأساوية العام يكمن في معرفة 
ماهيته الحقيقية » والتعمق فيه إلى درجة أن الوعي لا جد في الألم والقبح إلا ذاته النقية 
الخالصة وجمالها الوجودي الحي. ومع ذلك فإن الوعي الشعري لم يكن يريد الخحلاص 
من مأساوة غالة» لان الخال د هكذا يراه يوجد فى عمق الاساة ولا سيل إلةالا 
هذا. 


۲۳ 


وتواصلاً مع هذه الرؤية الجمالية للقبح والمأساةء يتنبه البحث إلى موضوع آخر 
يمثل ركنأ مهمأ من العام العربي وهو الحرب» غير أنه يؤكد على ماهيتها الجمالية 
والشعرية. لا الواقعية. وأول مظاهرها من حيث هي تشكيل جالي آنا تجسيد للقبح 
والبشاعة التي يفرضها الوجود في فضاء الدهر. وقد كان على الوعي الشعري بدءاً أن 
يسلط عليها نور المعرفة المحمالية ويكشف للناس عن جوهرها وصورتا الحقيقية. ومن 
هنا كان الشعراء يوفرون لتشكيلاعهم كل ما من شأنه أن يزيد من عمق الشعور ببشاعة 
الحرب وقبحها ويكشف عنها. 


لكن الذي يؤسسه هذا التشكيل الجمالي للقبح المطلق المتمثل في الحرب هو 
إدانته والاحتجاح عليه» فالكشف عن حقيقة الحرب وبشاعتها ينطوي على رفض 
ضمني لها لأا تستنزف إنسانية الإنسان وتستهلكها وتقضي على ماهيتها الحمالية من 
حيث هي قيمة عليا. إن الحرب تصطفي خيرة الناس (الأبطال) لتقذف بهم في دوامة 
الفناء قبل أن يتمكنوا من تأسيس الإمكاني من وجودهم المتفوق للمعنى. وإذا فإن 
إدانة الحرب والاحتجاح عليها ينطوي أيضا على إحساس حاد وعميق بالخسارة 
الفادحة التي يلحقها القبح بما يمكن أن يكون جاليا في الإنسان. 

لقد كانت الحرب قدر الأإأنسان» فهي مقرم للوجود في فضاء الدهر وجسد له 
في الواقع » وكان على الوعي الشعري أن يبحث عن خلاصه بالمعرفة وأن يتعلم كيفية 
استنباط المعنى الحقيقى لوجوده الذاتق وتأصيله فى هذا اللامعنى الذي تمثله الحرب» 
E Ml N‏ 
مواجهتها مواجهة له وحاولة لإأثبات وجود الذاتية وتوكيده بإزاء هذا الطوفان الهائل 
من القبح والفناء. 

لقد كان الوعى الشعري محاول إثبات هذه الحقيقة الحوهرية دائماً: إن مواجهة 
الذهر هى أول:معنى وقيمة على الرغم من صطوته المدمرة وقرتة ااطلقة. 

وبمذا نفهم هذه الحماسة الفائرة في الشعر العربي فهماً أقرب إلى الحقيقة» إذ هي 
عبارة عن غلاف خارجي يزداد توهجأً كلما ازداد الشعور بمأساوية الوجود في العا 
عمقاً وحدة. إنها ليست سوى محاولة يائسة متشبثة لتوكيد الذاتية الحمالية وإدامتها 
وتنميتها في فضاء القبح. وهذا هو الإطار العام الذي يتحرك فيه الوعي الشعري في 
تشكيله للحرب الشعرية والغاية تحويلها إلى تجربة ضرورية لبناء الإإنسان والمعنى. 


أل القاف ر الك تعن عا عدو العانة هو تك ال ت غالا اساتا 
للتداوت والتواصل جن الدوات:ادنسانةء وذلك ماتعبر عنه الظاهرة الشعرية 
الفريدة التى تعرف بالمنصفات» وهى قصائد حاول فيها بعض الشعراء أن يتفهموا 


٤ 


المأزق الوجودي الرهيب الذي تعاني منه أطراف الصراع» وأن يعيروا العدو الذي 
عادة ما يخضع للبطش الدموي لساناً يعبر فيه عن ذاتيته وألمه ومعاناته. الأمر الذي 
بعنى أن الوعى الشعري كان بحاول التنبه إلى إنسانية الإنسان (فى ذاته وفى الأخر) 
بوصفها قيمة جالية يمكن أن توجد في عمق كيان الحرب وقبحها. ومن هنا شاع لدی 
بعض الشعراء الفرسان رثاء قتلاهم من الأعداء» وهو رثاء للذات نفسها وإدانة لها 
وللعالم الحاهلي على تدمير الإإنسان الحميل بذاته. 

وهنا يجب أن نتنبه إلى أن الوعي الشعري إذ يقف هذا الموقف من الحرب ومن 
ذاته إنما يؤسس قيمة أخلاقية وحمالية بحد ذاتها. إن هذا الموقف المتعاطف مع الأعداء 
هو تعاطف مع الحياة ضد الموت والدمار» ومع الحمال ضد القبح ٠‏ ويمثل دليلا على 
تعالي الإإأنسان فوق غرائزه التدميرية العمياء. وهو موقف غاية في النبل قد لا نجد 
تفر ف الاوات القذن عوتب الا خرى: إن لدا تالحر تة ا لحار اذ ترف 
دوامة الفناء لتقوضها من داخلهاء تستحضر نبلها وإنسانيتها ومسؤوليتها تجاه الإنسان 
الذي تسعى إليه› لكي لا تتماهى فيها وتصبح جزءا منها. وهذا يعني أن الوعي 
الشعري يدعو بطريقته الخاصة إلى السلام. 

الفصل السادس : القيمة الجمالية وحضارة المعنى الشعري 

تمثل القيمة الوجه الأكثر عمقاً وأهمية من تأويل الحمال الشعري بوصفه وجوداً 
لذاتهء لأنها غاية الإنسان العربي المجمالي بنية وتكوينا. والواقع أن كل بحث في 
الجمال يرتبط جوهريًاً بفكرة القيمةء لأن الجحمال أصلاً قيمة من القيم الكلية الثلاث 
مع الحق والخير. وهذه الدراسة تؤكد على امتدادها أن الوعي الشعري العربي حاول 
دائما أن مجعل القيمة ما به ومن أجله يتأسس الإنسان الجمالي بوصفه ذاتا عارفة 
معروفة تعرف ذاتها بذاتها وبعالمها. 

إن الوجود للقيمة في عالم العربيء كان يعني نوعأ من البطولة المعرفية إذ يتطلب 
كفاءة خاصة تشتق من إبداعية الوعي وفاعليته وإمجابيته» إذ يعيد تأويل الماهيات 
بل م اا س ما يريد الأمر الذي يؤكد علاقة فكرة القيمة بالبعد الثقافي 
للاإنسان وبالطابع البطول لوجوده من أجلها. ولهذا كان الاأنسان الحمالي العربي الذي 
أسسه الوعي الشعري بطلا حضارياً من نوع خاص. 


ولا بد من الانتباه إلى أن البعد الثقافي كان دائمأً بتضمن كل مفاهيم البطولةء 
آ ی اا كانت ذاتما بطوله قاف خض الكى. كل بطل يحدثنا عنه التاريخ ما هو إلا 
وظيفة تتكثف فيها روحية الجماعات وحاجاتا الوجودية ومُثُلها العليا وقيمهاء وذلك 
ما يلف في محمله ما نصطلح عليه بالثقافة أو الحضارة بمعناها الفلسفي. 


o 


إن ذاتية الوعي الشعري الأصيلة لم تكن ترى الإنسان المجمالي خارج نطاقهاء 
بمعئی آنہا کانت تتمثله فی ذاتہا. لقد کان الشاعر العربی بطلا حضاريا بادئا ب - 
ذاته. وکان لا يستطیع آن E E a e‏ 
هو» فحتى المدح أو الرثاء أو الفخر القبلي ليست سوى إسقاطات لهذا التجسد 
غ 0 اه ر خو جو ادات وال و وط غا ال خد اها 


و تسمه مه . 


ولا بد أن نتدكر دائما آن هذا البطل انان جال آی آنه تشكنل شعرى: 
فنحن لا نعرف إن كان الشعراء العرب في الواقع» بهذه الصورة التي يعرضها 
علينا شعرهم. وإذاً فإن البطل في الحقيقة إنسان مثالي أولاً وأخيراً» بجاول أن 
يتمثل الوجود للقيمة تملا شعريًاً ويجعله تعبيراً عن حاجة الحماعة إلى ذات وظيفية 
تساعدها على أن ترى هويتها وتحددها لكي تتجاوز واقعها. وهذا لا يعني أن 
الشعري ينفصل عن الواقعي» بل على العكس» فالمثال - لأنه شعري - يتجذر 
عميقاً في الواقع على هيئة فعل ذي ماهية جالية تربوية. ولعل ذلك يصدق بدقة 
على الشعر العربي الذي كان يتمتع بمكانة عظيمة في نفوس العرب لأنه كان 
يصنعهم بالمعنى الحرفي للكلمة. 

وضمن هذا الإطار العام لماهية البطل العربي يمكن أن نحدد الميزات والصفات 
التى تميزه وتشكل حضاريته» وأولها حرصه على الريادة واستكشاف مكناته وممكنات 
وور ل و ا فال ا ا ی غاا نی ا 
يرفضه ويحاصره. ومن هنا تأتي أهميته» فحضارية البطل العربي تتأكد في سعيه إلى 
. المعنى مهما كانت فداحة التضحيات التى يقدمها من أجل هذا الهدف» أنه يتقبل 
فوته وافقرة وعر ته و تارا طاتعا غير نادم عل شیء» فکانة بريد أن بوس منطفا 
جديدأ للعلاقات الإنسانية ولنظام الحياة الذي ينبغي أن يكون المعنى روحه وكيانه. 
وهو الف و الات جلت ع الق اء ن تن الوا ال الوضي الحا 
السائدء ويختارون الانفصال عنه على الرغم من أن ذلك يعني الفناء والهلاك في عال 
الصحراء. لكنها القيمة بجوهريتها وبآهميتها العظيمة هي التي تحتم ذلك. 

إن ماهية البطل العربي ووظيفته الحضارية وتعدد وجه فاعليته تشير إلى تميزه 
وفرادته وأصالته كبطل. وإذا كان التراث الغربي يكشف عن نمط معين من الأبطال 
عرف بالبطل الشمسى» فإن البطل الشعري العربي كان ذا بنية قمرية. والفكرة 
الأساسية هناء أن هذا الربط البنيوي بين القمر والبطل العربي هو محاولة لتأويل 
الإنسان الجمالي بجذوره العميقة» وفهم آبعاد شخصيته ودوره التار يخي مع التاكير 
على ماهيته المجحمالية» وهذا ما يكشف عن جانب مما حققه الوعي الشعري في إدراك 


۳۲٦ 


الجمال لذاته وتشكيله من خلال التحول الكبير الذي أحدثه في العناصر المكونة لبنيته 
ودون إخلال بنسق العلاقات التي تتاصل فيها وتبنيها. 


ا ير مطل الحر ى تالف ولس ال اال ك خو ضيه 
ا لحضارية» فالبطل القمري يتقوم بصفات لا يمتلكها البطل الشمسي» وأولها آنه ذو 
ماهية زمانية » وهذه الماهية تشتق من البنية الزمانية للقمر وتتوازى معها؛ فالقمر يولد 
وینمو ویکتمل ثم یندثر ویموت دوريا» وكذلك الإإنسان فى فضاء الدهر»› ران 
الإنسان الحمالي الذي أسسه الوعي الشعري بحاول دائما أن يتمسك بكماله ويرتد 
إليه» بمعنى أن البطل القمري يتحول في التأسيس الحمالي إلى علامة على الحضور 
اللطلق في التَيّر والفناء. ومن هذه العلاقة يمكن أن نشتق صفة أخرى تقوم البطل 
القمري وهى مطلقية ا لحب التى كانت عنده إطار وجوده للقيمة وغايته. 


الصفة الأخرى التي تتظاهر في هاتين الصفتين وتشتق منهما أن البطل القمري 
يعي موته بحدة وعمق بحيث يؤسس وجوده للقيمة في هذا الوعي وبفعله حصرا. 
وهن فإن تأويل ضراوته في الحب والحرب والعطاء الوک ا 
يواجه موته ويريد أن يميته بكل ما لديه من طاقة وفاعلية. وهذا يعني أن البطل 
القمري ينطلق من وجوده فى الموت وله فى كل لحظة من اللحظات فاعليته الحمالية 
والحضارية. ولعل ذلك ما يمنح البطل الحضاري القمري صفة إضافية تتمثل في ذاتيته ‏ 
اللأصيلة التي تستند إلى وعي عميق بالمسؤولية تجاه وجوده للقيمة وتجاه الآخر. إن 
أصالة الذاتية تتحول عنده إلى انفتاح كل على الآخر وذلك تأويل عطائه المطلق الذي 
ا وا قى ات او الال او ف فر وهات الوتود الاد 
ومنحها. اا وقي اط ار م ا ق 


إن كل هذه الصفات تؤكد أن البطل القمري العربي إنسان جمالي صَْيْع بوعي 
جمالي» والجمال جوهر وجوده للقيمة» وهذاما حوله إلى معلم بالمعنى العميق 
للكلمة. ذلك أن الشاعر العربي إذ يشكل ذاته وهى تعانى وجودهافى تجربة حية 
أصيلة في ذاتيتها يصبح علامة معرفية تمارس ذاتها فعلاً في الواقع » وتؤثر فيه بعمق» 
وتكشف عن حركنه المحوهرية وحاجاته الروحية. وتلك دلالة التشكيلات الشعرية 
التي تؤسس القمر - اللإنسان الحمالي كاشفا لظلمة الليل بنور القيمة والوجود لها. 

واشتقاقاً من هذه البطولة الحضارية» بوصفها وجهاً من وجوه الوجود للقيمةء 
کت الت عن أن الوعى القغرى الر ن كان غل من ا لمال إطارا لق الى 
والخير» بمعنى أنه لم يكن يعرف هذا الفصل الفلسفي التقليدي بين القيم الطلقة 
الثلاث. ومن هنا كانت القيم تتداخل في رؤية البطل العربي لتتحول إلى بطولة معرفية 


۳۷ 


وأخلاقية مؤطرة بالجمال. وهذا التحول هو العامل الأساسى فى دفعه إلى التعبير عن 
وجوده للقيم تعبيراً ماليا وإلى تأسيس ذاته خحقيقة عيانية تتشكل مستندة إلى رؤيه 
عميمة لواقعها ولمسؤوليتها تجاهه. 


وره التداخل ون القت اق ارعن الغرى الخرن ا بها الع 
والتأثير» وأعني ا قيمة الحرية. وكل ما ذكرته نما حققه البطل الحضاري من وجود 
للقيم الجمالية يمكن أن نعده تعبيراً متنوع الأوجه عن سعيه لإنجاز حريته» لكن ما 
ينبغي التنبه إليه أن الوعي الشعري لم يكن يدرك الحرية إلا فعلا. بمعنى أا ليست 
فكرة بالنسبة إليه» وإنما هي سعي وحركة وتشكيل حكوم بشروط وجوده في فضاء 
الدهر» وبدوره الحضاري. ومن تيء فإننا لا يمكن أن نفهمها إلا من خلال الإبداعية 
التى تيز الحمال الشعري بوصفه وجودا لذاته. من هنا كانت الذات الشعرية العربية 
تبدو فاعلة أكثر من كوا مفكرة» ذلك أن الفعل هو ما يمنحها عيانيتها وحيوية 
وجودها ويؤسسها تشكيلا جاليًاء وهذا ما يؤسس الطابع الإبداعي للحرية» فهي 
كفاح الذاتية لتجاوز ما يعوقها عن أن و و ی 
تعالي القيمة الحمالية التى تبدعها وتشكلها فى كفاحها. إن هناك تداخلا وتوحدا بين 
الجمال والإبداع والحرية والكفاح› فالإنسان الجمالي العربي يبدع ذاته وإنسانيته من 
خلال كفاحه لتحقيق حريته التى يراها قيمة متعالية. 


االف الي ار و ا ر ل ا 
ا ل وا او ي ار ا ار و اام وف هو ا لعن کا 
وينطوي عليها؛ الإنسان الحمالي - صانع المعنى والحضارة» وآراد أن يؤسسه في 
الواقع الجاهلي. 


a w 


خافةة 


إن أهم ما أظهره البحث هو أن الحمال ليس مفهوما فلسفيًاً نظريًاً وإنما هو 
ماو ومن ا ۷ يمك الكو فة عل تو ر برل عن عقةة اليي: 
غير آن من الضروري تغيير زاوية النظر إليه جذريًا ونبذ المنظور التقليدي الذي يربط 
بين الجمال والحس أو الإإحساس› فكونه ممارسة يعنى أنه فعل أو وجود ينطوي على 
العرفة في ذاته أو هو ظاهرة معرفية قائمة على التشكيل والإيداع وتنطوي على الوعى 
بوصفه ماهية لها والمبدأً الضروري للمعرفة. وفي ضوء هذا المنظورء فإن الجمال 
الشعري العربي يبدو ذا خصوصية فريدة تتأصل في عمق الروح الحضارية للعرب في 
تلك المرحلة التكوينية التي سبقت الإسلام» وكان ينطوي على وعي عميق ورؤية 
واضحة ومنهجية منضبطة في التشكيل والإبداع. وذلك ما يتضح من أن العرب - 


۳۸ 


وحدهم ربما- يرون في مارستهم الحمالية أعني الشعرء معرفة وغلما قاتما عل 


العرب» فعل إظهار (تشكيل) وظهور (تأسيس) للمعنى. وهو ما يقتضي استنباطا 
اها غل افاس و اا فر وا او ا لانا غي الاق فن الغىي و ان 
إمكانياته. 


بكلمة آخرى. إن الجحمال الشعري العربي ذو طابع معرفي بصورة كلية وإنه 
تقول الحرية والحب والحضارة وكل ما يمكن أن يعمق إنسانية الإنسان ويفتح أمامه 
الطريق إلى تعاليه ووجوده الماهوي. وإذا كان لنا أن نضع تعريفا للجمال» کا ا 
الوعى الشغرى الغرق فيمكن أن يخرن : «تلكالقبمة الكلية الى تكش ف عن كمال 
الاالسبان العربي وحقيقة وجوده للمعنى»)» على أن نفهم من القيمة شرط الوجود 
ونظامه»› ومن EE‏ الكل والكجيي والاظهار وال اسي و الكمال سعي 
الانية إلى وجودها الماهوي» ومن الإإنسان الكائن الذي لا ينفك يبحث عن ذاته فى 
المعرفة» ومن العربي تلك البيئة الثقافية القاسية التي يمثلها عام الدهر» ومن الحقيقة 
الظهور والانحشاف› ومن الوجود الحرية التي يتطابق فيها الوعي مع الإرادة 


والسؤال الذي ينبغي طرحه هو ما آهمية ذلك لنا نحن العرب في هذا الزمن؟ 


ا ارا ا ار ا دت هن هد ادرا ا وق الت کے و 
الإنسان العربي باعتباره وجودا حضارياًء بالعودة إلى طفولته وهو مخطو خطواته 
المتعثرة الدامية على طريق الحضارة» والكشف عن نقائصه وحسناته» ونقاط ضعقه 
وقوته› وهو يسس داته ووجوده في عام بنيته التشتت والحزئية والهامشية. وبغض 
أي المعنى والحضارة» هى مجموعة الوسائل التى كافحت من أجل أن تثبت أن حقيقة 
الإنسان العربي تكمن في وجوده للقيمة ؛ أعني في مدى إخلاصه للمعنى على الرغم 
بل نشا فى بيئة كابحة معوقة تفرض التشتت والانغلاق» ولهذا كان الإنسان العربي 
الجمالي بطلا معرفيًاً وأخلاقَياًء ومن هذا التداخل بين قيم الجمال والحق والخير اشتق 
وجوده حريته. 


۳۹ 


إن البيئة العربية المعاصرة لا كانت متمائلة إلى حذ كبير من حيث البنية مع تلك 
البيئة » فإن هذه الدراسة تمثل خطوة أولى لكن أساسية وضرورية من أجل أن يكون 
التفكير في الحمال وممارسته هما مصيريًاً للعربي المعاصرء وأن يكون الجمال ركنا 
أساسيًاً في الرؤية العربية المعاصرة للعالم بما هي نظام للمعنى مؤطراً بالقيمة. لقد 
فكرنا كثيرا في الوجود والمصير» وفي المعرفة والتقدم والحداثةء لكننا لم نفكر في 
القيمة كثيرأ. ومن هنا كانت رؤية العربي المعاصر لذاته وللعالم تعاني من التشوّش الذي 
كان من أهم نتائجه هذه الانتكاسات المتواصلة. 

إن القيمة تضبط تعالي الغايات وتسبغه على وسائل» وهذه هى التوصية الأول 
والأخيرة لهذه الدراسة؛ إنها دعوة لأن نبحث عن القيمة في ذواتنا. صحيح أن تيار 
إلى الإنسان العربي الذي يكمن فيناء وهو يكافح من أجل حريته بما هي قيمة كل 


القيم. 


مشکلات البحث 


المشكلات التي يواجهها هذا البحث متعددة» لكنها من حيث الجوهر ترتد إلى 
الرؤية المنهجية التي على أساسها تقوم الدراسات الحمالية النظرية والتطبيقية. وأولى 
هذه المشكلات تتمثل بذلك الحكم الذي يؤكد أن الشعر العربي على الرغم من قيمته 
الفنية المتفوقة» لا يعد دليلا على أن العرب كانوا يمتلكون أية نظرية أو حتّى فكرة عن 
ا لجمال ناتجة عن تأمل وتركيب فلسفي» وأن معرفتهم الحمالية كانت أولية وساذجة 
ل ادر ا وا ارو و و 


وواضصح آ کا کا ناتج عن ذلك الموقف المسبق الذي يتخذه الباحثون 
عادة من الشعر العربي عموماأًء صدا ا اسا للبداوة بكلّ ما تعنيه في أذهانهم 
وحدهاء من فقر ومحدودية في البناء الثقافي. غير أن هذا الحكم يعكس قصورا 
منهجِيَاً خطيراًء ذلك أنه أولاء ججعل من الفرضية نتيجة نهائية من غير أن يكلف نفسه 
عناء الببحث والاستكشاف للتأكد من صححتها واقعيًا. كما إنه تخلط بين ممارسة الحمال 
والفن والتفكير الفلسفي النظري فيه» ويعذهما شيئاً واحدأ. ومعروف أن الممارسة 
الحمالية بدأت مع اللإنسان» وتطورت بمعزل عن التفكير الفلسفي وبصورة مستقلة 
عنه تقريباً. لكن ذلك لا يعني مطلقاً أن الممارسة الجحمالية لا تنطوي في ذاتها على 
تفكير حمالي» بل آنا تحمُقٌ فعلل له» وإلا كيف نفسر عظمة كثير من الأعمال الفنية 


0 اغ الاش الجمالية في النقد العربي: عرض وتفسير ومقارنة» ط ۳ (بغداد: 
دار الشؤون الثقافية العامة» ١1۹۸)ء»‏ ص 1۲۸ وما بعدها. والملاحظ أن هذا الحكم يتجاوز الشعر الجاهلي 
ليشمل عصور الازدهار الحضاري العربي والإسلامي التي عجزت عن بلورة نظرية جمالية عربية» لأن سؤال 
الجمال - هكذا يقال - لم يكن مشكلة حقيقية بالنسبة إلى التفكير العربي! 
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والأدبية الإنسانية التي تعود إلى عصور سبقت التفكير الفلسفي في الفن والجمال. 

ا 
أمام التراث الحمالي النظري عند فلاسفة الغرب ومفكريه» وهو شعور نجده في عمق 
الدراسات الحمالية الحديثة التي تكتفي بإعادة إنتاج هذا التراث أو تطبيقه إسقاطيًا على 
الملمارسات الحمالية العربية القديمة والحديثة»› O‏ 
e a E‏ مفتقرة إلى المنهح 
والرؤية المستقلة > ومن هنا كان التطبيق سطحيًاً مشوشاً في أغلب الأحيان. 


إن علم الحمال الغربي جال معرفي شائك ومضطرب» يثير من المشكلات حول 
الجمال والفن ما ل يتمكن من حله إلى الآن نکل ما ندنه ارات وض 
ها ححا او ت فف وهذه مشكلة آخرى من المشكلات التي واجهها البحث 
وتتمثل في كيفية الخروح من هذه الفوضى بمفهوم محدد للجمال وبمنهح للبحث 
الجمالي يمتاز بالضبط والدقة وبرؤية واضحة ومتماسكة» مع ضرورة ال 
الالتزام باتجاه معين من اتجاهات علم الجمال رؤية ومنهجا لا بحل المشكلةء لأن ذلك 
يفترض تغاضياً غير مبرر علمياًء عن الاتجاهات الأخرى التي تخالفه وتنقضهء وهذا 

يعني أن الباحث الحمالي سيجد نفسه في دور منهجي مغلق لا خرج منه. 


امشكلة الأخرى التي واجهها البحث أن دراسة الأدب والشح هر مور 
جمالي» > م تستطع إلى الآن أن تضبط لنفسها منهجا > فكل ما نجده من مناهج الدراسة 
الأدبية أما أنه يفهم من المنظور الجمالي إصدار الأحكام الذوقية والانطباعات المعبرة 
عن التأثر بالعمل الأدبي أو الشعري - وهذا ما لا يصح إطلاقا أن نسميه منهجاء أو 
آنه ياتى الأدب من خارجه؛ من مجالات معرفية خختلفة تحاول أن ترى نفسها فيه 
وتسقط أحكامها ونتائجها عليه مسبقاًء وهذا يعني أا تنفي عنه جوهره الحقيقي» أي 
O‏ 


منطلقات البحث وأهدافه 

فى ضوء هذه المشكلات التى قدمتهاء فإن على هذا البحث أن يبدا من الصفر 
تقريبأء وان ت اة ارف ج دقر ا د ادي هو الا تال 
E‏ وهلا يقتضي أن يكون كلأ من الرؤية والتهج مضجماً مع موضع البحث 
آن معا. هذا الفاف حصي إن اعد ن خاد لجان بحس الت وان 
والشمول» ويمتاز بالمرونة. على إني ينبخي أن أشير أولاً وبشكل حاسم» إلى أن جال 


اف 


ابن موص اني ترد عام اعا برع إل اط ین ماين زا ار 
أجعل الشعر موضوعا للجمال i‏ 


يتأسس على هذا أن تصوّري للجمال سيركز على ماهيته المعرفية التي تنطوي على 
الوعي في ذاتهاء ومن ثم ؛ فإن تأسيس الحمال لذاته سيكون محكوماأ برؤية واعية 
بهدفها ووسائلها وبمنهج منضبط دقيق» ضرورة» لأن كل ما هو معرفي لا بُد أن 
يكون مشتفا من الوعي» والوعي يضمن للمعرفة منهجيتها ووجودها. 


إن التر كيز على معرفية الجحمال سيؤدي بالبحث إلى استكشاف الشعر العربي 
بوصفه تلك المعرفة الجوهرية الأولى التي تتأسس على التوحد بين الذات والموضوع»› 
وتحرص على أن تتظاهر ماهيتها الجمالية في كل ما ينبثق عنها من علاقات وقيم 
ووظائف» ومن ثيَ؛ فإن واحداً من أهداف البحث أن يقيم مشروعاً لفلسفة جمال 
عربية - تطبيقية » تبدأً من الشعر العربي وتتأسس على عيانيته وأصالته» دون أن تنعزل 
عنه فى بناء نظري محرد» وتحيا وجودها الأصيل دون أن تقتبسه من فلسفات الجمال 
الغربية اقتباساً حرفياً لا يدرك بعمق أهمية التفاعل والحوار. 

الأهم من ذلك أن معرفية الجمال ستضمن لهذه الفلسفة أن تبحث عن 
الإنسان العربي بوصفه ما به ومن أجله تتأسس المعرفةء وهذا يعنى أن الهدف الأخير 
I NA Do om‏ 
غو االات الرن وة ا لفارت الى ع ف الشير؟ ذلك الف الدى تفن 
a‏ ۰ 

وره ا ودا شار أل ماله اة ا اه لاا جلى قن هدا الك 
والهدف النهائي منهء وتتمثل في جدوى هذا الرجوع إلى الجاهلية» ومنظوره إذ إل 
المعتاد في الدراسات العربية الحديثة والمعاصرة التعامل مع الجاهلية بوصفها مرحلة 
تاريحية انقضت بمجيء الاإاسلام» ا ا غ اد انات ا و قا 
ومقتغلا لكجافلة عن واقعنا التقافية فى ن أن نظ رة ذا الت إل الاه 
تنطلق من كونها حاضنة رؤية العرب للعالمء وبنية ثقافية جذرية لها أبعادها ومكوناتما 
التي ما زالت تطبع رؤية العرب المعاصرين بطابعها. TS‏ 
العربي على امتداد بحئثي بهذا الفهم فط › ا بالعنى الثقافي العام للكلمة ت الأمر 
الذي يعني أن الجاهلي بوصفه ثقافة ورؤية للعا لم سيدخل في وصف العربي ويرادفه 
من هذا المنظور وليس من المنظور التاريخي السائد. 
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يترتب على هذاء أن البحث يضع لنفسه هنا هدفاً نهائياً» هو السؤال عن مشكلة 
الإأنسان العربي بوصفه وجودا حضاريا. لقد تعثر المشروع الحضاري العربي الحديث 
وواجهته معوقات ونكسات كثيرة» وبذل المخلصون جهودا نبيلة وكبيرة لاستكشاف 
الأسباب الجوهرية لذلك لكنى أعتقد أن العودة إلى طفولة الوعى العربي واستكشاف 
EN IE E a‏ 
کون خط و ورنة و اة ان هدا اهدقف ال کم مال كير قال اماك 
الإجابة النهائية عليه» ولكني بعملي هذاء أطمح إلى أن أشرك القارئ في البحث فيه 
لعله يساعدني أو يساعد نفسه على أن نضع الخطوة على طريق ماء نرجو أن يكون هو 


منهج البحث ورؤبته وخطته 

أود أن أشير بدءاء إلى إنّني حاولت أن أوفر لهذا البحث مقوماً أساسيًاً لقيمته 
العلميةء هو أن أدرس الشعر العربي بذاته دراسة منهجية منظمة تقوم على قدر 
ضروري من الموضوعية والانضباط العلمى. ذلك أن الأهداف التى يرسمها البحث 
لبه و اقرا يا إا دامن ان ال الفط الق س را راه 
ومن الضروري أن أنبه هناء إلى إنّني قد حددت الطابع العام لهذا المنهج من خلال 
التأويل الفينومينولوجي (الظاهراتي)ء ولكن بأي معنى؟ 


معروف أن باحثينا هتمون الآن بالتأويل وما يمكن أن يوضع في إطاره 
کتظر نات القراءة والتلقي واستجابة القارئ:: الخ على عادتهم في التقبل المطلق 
لكل متته الشافة الحرنة فورا وون الاه إل أن كل ها بعال عن لحار ل 
بجعله منهجاً منضبطاً. ومع اعترافي بأنه جال خصب لاستنطاق النصوص والكشف 
عن مضامينها العميقة » إلا آنه يبقى مجموعة من التصورات الفلسفية» التي تؤكد على 
الدور الأساسي للمؤوّل أو القارئ في تعيين النص وتفسيره من خلال تحقيق شروطه 
N‏ من غير أن توضح الخطوات أو الكيفية التي يتم بها 
ذلك "'! 


(۲) هنا قد يقال إن من الضروري الرجوع إلى اللإرث العري الإسلامي لتأصيل التأويل. وهذا صحيح 
مبديًاً. لكن علينا أن نأخذ في الاعتبار ثلاث مسائل ؛ المسألة الأولى أن التأويل الإسلامى مرتبط بالقرآن. 
ويمتد إل إنكالات الحقيدة وما مخض ها من مذاهب لفت جدزياء في قهم الإسلام من المعرلة والشيمة 
والأشاعرة وصولا إلى المتصوفة والفلاسفةء ولذا لم يكن ولن يكون من السهل تجريده من هذه الإشكالات 
ونقله إلى جال الأدب والشعرء وإلا وقعنا في السطحية والهامشيةء وهذا ما حدث مع البلاغة العربية التي 
نشأت في حضن الاعتزال وتطورت عند الأشاعرةء ثم جاء السكاكي ليجردها من مضموغا العقدي لتصبح 
معه ومن بعده» علماً سطحياً جامداً . المسألة الثانية أن الدعوة إلى تأصيل التأویل إسلاميًاً تتم تحت تأثير _ 


چ 


من هناء فقد عدت إلى الجذور التي أقام عليها مارتن هيدغر ورومان إنغاردن 
وهانز جر عادامار وعغیرهم»› تأويلهم للأدب والفن ؛ أعني فلسفة إدموند هوسرل 
الظاهراتية (الفينومينولوجيا) المعروفة بصرامتها ومنهجيتهاء وقمت بتطويعها 
ومناقشتهاء بحيث جعلتٌ من ثوابت مذهبها أساسأ أوليَاً وعامَاً لرؤية البحث» ومن 
ثوابت منهجها أساسا لمنهجه مع تعديلها وتنميتها. وبذلك ضمنت للبحث وضوح 
الرؤية ومنهجية التأويل وانسجامهما مع ماهية الموضوع وأهدافه» وهذا ما سأوضحه 
في التمهيد النظري للبحث. غير أن أهم ما حققته في هذا البحث إِنني حاولت تطويع 
او را المشتق منها للتطبيق الموسع والمنضبط» وعلى E‏ 
بكر هو الشعر العربي القديم. 


والواقع » أن قضية المنهج هي الأساس دوماء في دراسة الشعر العربي» فعلى 
امتداد القرن الماضي ظهرت دراسات كثيرة تناولت هذا الشعر وفقا لمناهج حتلفة: 
التارجخي» النفسي» الاجتماعي ٠‏ البنيوي» الأسطوري. . الخ وبخض النظر عماً 
يمكن أن يقوم بوجه هذه المناهح من نقد» فقد كانت النتائج مثمرةء على الأقل من 
O O‏ 
ونتعمق فيه أكثر. وهذا ما يصح على هذه الدراسة» فاعتمادها منهجاً جديداً عل 
الببحث في جال الدراسات الأدبية العربية لا يعني بالضرورة آنا حققت إنجازا يحب 
ما فل وها ا هو الب فى اي عرض اعد اه الان المرب الخدئن 
فى دراسة الشعر الجاهلى - لكنها فى الوقت نفسه ترجو ألا تقف جدة مصطلحاتها 
ومقاهيمها عائقاً أمامها لعساعد فى إعادة القهم والاستكشاف. ولعل أهم ما في هذا 
منهج الذي اتبعته من ميزات آنه لا يصادر موضوعه كما تفعل , بقية المناهج المعتادة» 
بل على العكس تماما؛ إنّه يوفر للباحث أقصى قدر من الحرية الو لضر ورية للبحث دون 
أحكام مسبقة مهما كان نوعها ودون نتائج محسومة سلفاً. وهذا هو السبب في 
اختياري للفينومينولوجيا منهجا لهذه الدراسة. لقد اعتدنا على مناهج ترى نفسها 
وثوابتها في أي موضوع تدرسه حد إلغائه ومصادرته تماما أو تكادء حتّى صرنا نقراً 
التاريخ في الشعر العربي حين ندرسه تار ياء ونقرأً علم النفس فيه حين ندرسه وفقا 
للمنهح النفسي ٠‏ ونقراً البنيوية المشوهة المشوّهة فيه في أغلب تلك الدراسات العربية 


الهيرمنيوطيقا الغربيه » بمعلى نى أن لا أحد من دعاة التأصيل تَنبّه إلى التأويل بوصفه منهجاً مكنا وبديلا قبل أن 
يتم نقل الهيرمنيوطيقا الأدبية إلى العربية» وهذه الدعوة تشبه تلك الدعوات إلى تأصيل البنيوية وعلم الدلالة 
والتفكيك عند العرب» وما آعنيه بهذا أن لا مغر من الإسقاط الذي يفرغ التأصيل من قيمته والغاية منه! المسألة 
الثالثة أن كلا من الهيرمنيوطيقا والتأويل الإسلامي ل ينتجا منهجاً جمالياً على وجه التحديد» يمكن البناء عليه أو 
توظيفه في التأويل الجمالي للشعر. وهو أمر تطمح هذه الدراسة إلى تحقيقه نظريَاً وتطبيقباً. 


0 


ال تسم سهاو و اعد ان ف خان الوقت لي خورلا اة هده لك 
نتمكن من مواصلة الرحلة إلى هدف حقيقي. 

إن الفكرة الأساسية التي تقوم رؤية البحث ومنهجه هي اعتبار الجمال الشعري 
ظاهرة تنطوي على ماهيتها في داخلهاء ولا كان الحمال وجودا معرفيًا» فإن هذا يعني 
أن ماهيته هى الوعى لأنه المبداً الضروري للمعرفة. ومن هناء كان البحث معنيًا 
اق الو ادق ري اا ادع هو ل لی د 
منطقيًاً على ما يتظاهر فيه» ولأن الشعر ليس أكثر من تعينّ لممارسة الوعي لذاته هالياً. 

وعلى هذا الأساس كانت خطة البحث معنية باستكشاف الجمال الشعري (ذاته) 
من وجهين؛ الأول : دراسة الجمال بوصفه وجودا ب - ذاته» وهذا هو موضوع القسم 
الأول الذي اختص بتأويل تظاهرات الوعي الحمالية» والكيفية التي يقوّم بها الوعي 
الجمالي الشعري تشكيليًاً من خلال تأسيسه للفضاء الشعري الذي يتكون من تعامد 
الوق وال هان و اة و قا رتب عا ولك الكف عن الا تغادالرفة 
(الإيبستمولوجية والأنطولوجية) لعناصر الفضاء الشعري ال جاهلي وتظاهراته الإيقاعية 
والنوعية والبنيوية. ۰ 

أما الوجه الآخر للجمال الشعري (ذاته) فقد تمثل في كونه وجوداً ل - ذاتهء 
وهو موضوع القسم الثاني الذي حاولت فيه تأويل الكيفية التي أسس با الوعي ذاته 
مالا بوصفه مبدأ المحرفة وذاتها وموضوعها. وعلى ذلك انقسم القسم إلى فصول 
ثلاثة عالحت التأسيس الحمالي لذات الوعى» وعالمه وقيمه التى استخلصها من 
وجوده للمعرفة الحمالية وبهاء موسّساً بذلك الإنسان الجمالي العربي ووجوده للحرية 
وللمعنى وللحضارة. 

هذا وقد ختمت البحث بخاتمة عرضت فيها لأهم النتائج التي توصلت إليها. 
لكني جعلت الغاية منها فهم البحث من جديد والكشف عما يمكن أن يترتب عليه 
منهجا ورؤية وتطبيقاًء ولذلك فقد عنيت بما يمكن أن يتحقق من نتائج بتاءَ على ما 
تحقق منها فعلا. 

قت كلهات اة تعلق الف اف الي غوت ا ار هدا الت طوال 
ا ات ف ا ع ی ا وا ن ات عا ا 
والمرًارة والموت ونكلت بالإنسان العراقي من حيث هو مشروع معرفة» ولكنني لا 
أجد داعياً حقيقيًاً للحديث عن التفاصيل » ويكفى أن أقول إِنّنى كتبت هذا الببحث 
على الضوء الشحيح للمصباح النفطي طوال سنوات إنجازه الأربع» لكن كل ذلك 
فقد أهميته الآنء والمهم إنني أنجزت ما رأيته واجباً علي في تلك الظروف» على 


ا 


الرغم منهاء فضلا عن إنني لا أريد لها أن تكون مسوغا لتقصيري وأخطائي. 

وه ا ان ت ان ك وها ارال اتخرما ها ا ت ی ا 
فيه إلى أربعة من أساتذتي الأفاضل في جامعة الموصل» وهم الأستاذ الدكتور جزيل 
عبد الحبار الحومرد الذي كان لحواراته الرائعة والعميقة معي طوال سنوات أثرا مباشرا 
في ترصين هذا البحث وتوسيع مدى رؤيته. والأستاذ الدكتور عمر محمد الطالب 
الذي تتلمذت عليه لسنوات وتعلمت خلالها كيف أختلف معه وعنهء والأستاذة 
الدكتورة بشرى البستاني التي دعمتني وشجعتني بكل ما عرف عنها من نبل وأخلاق 
کریمه › وإلى الدكتور حسين يوسف حسين الذي كانت عحاضراته حافزا لى على التعمق 

وبعد» فإنني أؤكد أن هذا البحث ليس سوى مقترح لفهم الشعر العربي من 
جذورنا العميقة للبدء فى بناء ذاتنا الحضارية بالحمالء وباللإنسان الحمالي الذي أسسه 
الوعي الشعري العربي القديم. لقد كان هذا البحث محاصرا بالقبح والتنكيل والدمار 
هيغل : إن بومة الحمال - والبومة رمز الحكمة - لا تطير إلا فى المساء؛ فى عصر 
أفول الروح»› وهذه هى النقطة التى أعغنى أن تكون البداية. 


المؤلف 


(#+) هذا البحث فى أصله أطروحة تقدذّمت ہا إلى مجلس كلية الآداب فى جامعة الموصل» لنيل شهادة 
دكتوراه فلسفة في الأدب العربي» ونوقشت في حزيران/ يونيو ۱۹۹۸ء وأجيزت بتقدير امتياز مع توصية 
بنشرها على نمَقَة الخحامعة» لكنها لم تنشر بسبب ظروف الحصار والتنكيل الغربي بالعراق. وقد أجريت عليها 
لاحقاً تعديلات جوهرية وضرورية لتأكيد رصانتها العلمية. 


¥۷ 


الجمال - الوعي الشعري - التأويل: 
رويه4ه ظاهراتية 


يتأسس هذا البحث على ثلاثة حاور جوهرية هي : الجمال»ء والوعي الشعري› 
والتأويل والتي ستقوّم على التوالي موضوع البحث وبعده الفلسفي ومنهجه. وغاية هذا 
التمهيد النظري توضيح ماهية هذه المحاور» لكن ذلك لن يكون إلا في إطار رؤية كلية 
تجمعها وتشتقها بعضها من بعض. آي إنني أريد أن أوضح كيف أن الجمال يتأصل في 
الوعي الشعري ويكونه» ويشتق منه في آنٍ واحده كما إنني سأحاول اشتقاق المنهج 
من هذه العلاقة أي أن التأويل هو الآخر سيكون ذا ماهية جالية تحديدا. 


أولا: مشكلات على الطريق 
ماهو الحمالء وکیف نفهمه ونحدد علاقته بالوعي وکیف نشتق من هذه 
العلاقة منهجأ لدراسة الحمال الشعري؟ 
قبل الإإجابة على هذه الأسئلة أود أن أنبه إلى مسائل ذات أهمية بالغة فى هذا 
السياق ولا يمكن مجاهلها هي : 


في ما يعرف بعلم الحمال وفلسفة الفن”" الأمر الذي دد أية دراسة لا تمتلك 
موقفاً ورؤية واضحة بالتشتت والضياع أو اقتباس معايير خارجية من هنا وهناك 


Dictionary of World Literary Terms, Forms, Technique, Criticism, edited by Joseph T. : ظ|ر‎ i! (1) 
Shipley, Completely rev. and enl. ed. (London: George Allen and Unwin, 1970), pp. 17-29. 
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الات طا ا ف ل ب لاوا ت الد وا حر ب ارات 
ESE‏ 


= 0اظا أو علم الخحمال )Aesthetics(‏ لست علما ولا فلسفة في 
الحقيقةء إنها عبارة عن تأملات وآحكام تنرع إلى المعيارية في غلب اا ر 
المشكلات حول موضوعها ما يبدو غير قابل للحل. إنها بكلمة أخرى؛ تتحدث عن 
الجمال وحوله ولا تتحدث معه آو فيه» را مشغول 
ببناء ذاته بعیدا عن موضوعه واستادا إلى مبدأ فلسفي معين مسبقا. 
إا غل الحمال عر صخر أاء الفلسمة كما تقال ولكتة لذلك ورت 
مشكلاتها كلها (ولعل أهمها نزعتها إلى التعميم؛ أعني آنا تحاول دائما معالجة كل 
شيء ابتداءَ من نقطة واحدة تتمثل في مبدأً ما بجعله الفيلسوف حجر الزاوية لهرم 
اق هد حا و اول ن درن 
ارد جا بان وا جا دون مراعاة تروق الا شان ين ف وار ومع ذلك 
فإن كل الدراسات الحمالية تتحدث ذا المنطق التعميمي مركزة على فن واحد (عادة 
ما يكون الرسم) مستمدة منه كل أحكامها ومعاييرها» ثم تقوم بتعميمها على سائر 
الفنون! 
تفر الا اطا مال وال با ا شه ا ( الاه 
التعبير» الحدس» الخيرء الحقيقة » الخيال» الشكل» المضمون» العاطفة» الوجدانء 
الاتفعالء النفس » الفرد» المجتمع › التاريخ .. الخ) وكلها تفسيرات جزئية ذات بعد 
واحد» SE‏ ا 
خارجه. 


وواضح آن تجاوز هذه المشاكل غير ممكن عن E ES‏ 
المحختلفة» E LNs‏ 


محاولة تقديم فهم مستقل للجمال والجميل يصلح لأن يكون مفتاحأ لهذا 
الببحث على أن يستمد كلياً من ذاته؛ إن دراسة الحمال ذاته فقط يمكن أن تحدد ماهية 
الحمال فعلا. 
۲ حصر جال الإستاطيقابالشعر وحده أو البحث فى - وعن - الحمال 
الشعري ذاته حسب» ذلك إتّنى أؤمن أن الفنون وإن كانت تظاهرات للجمالء فإنها 
تظل ختلفة في ما بينها جذريًا من حيث سلوا في تظهيره. 


O» 


تفعل غالبية المناهجح (سواء في علم الجمال أو فلسفة الفن أو الدراسة الأدبية) وإقامته 
على مبدأ كلي يمتاز بالحركية والشمول وإسناده إلى منطق مرن يمكنه من تنمية 
وغ ونا ر ی ا 
EIRENE NEL‏ 
N‏ 


إن كل مشكلات علم الجمال تتأصل في ما يُعرف ب المشكلة الفلسفية الأولى 
والتي تتمثل في لنائية الذات والموضوع. فقد جهدت الملسفة عبر تار يها في محديد 
العلاقة بين طرفي هذه الثنائية أهما هو الأولي الذي يشكل الآخر: الذات (الفكر) أم 
اللوضوع (المادة). وهكذا تشكل التياران الأساسيان في الفلسفة (المثالي والمادي). 
فالأول يرى أن الفكر هو الأولي واعتبره الواقع الحقيقي الوحيد» ومن ثم أصبحت 
المعرفة عحض إدراك الفكر لذاته بتحليل الإإحساسات والمغاهيم وإدراك الفكرة المطلقة 
والإرادة الكلية . . الخ. وقد انعكس ذلك في اعتبار الجمال مثالا فكريًاً (أو قيمة 
مطلقة) متعالياً على المنطق والعقل والفعل» وختلفاً عن الجميل الكائن النسبي 
الو :وقد ادى وال أن كر ن اعمال ا ف وة( الع ی ۷ 
سبيل إلى معرفته» وهذا ما يعلل تلك الحيرة التي يعاني منها الباحثون في تعريف 
الجمال «الذی لا یمکن تعریفه . 

أما التيار المادي فقد تصور الفكر أو الذات انعكاساً ثانويًاً للمادة أو الكينونة 
الأولية ونتاجا للتأثير الذي يحدثه الوجود الموضوعي. ومن هنا أصبح الجميل مفهوما 
نسبِيًاً أو ظاهرة لا تنفصل عن كينونتهاء وكان على علم الجمال الواقعي أن يحدد 
مقاييس الحمال ومعاييره الموضوعية عبثا. 

من جهة ثانية فإن مشكلة الثنائية تتخذ اتجاها آخر هو البحث فى كيفية ارتباط 
الذات والموضوع روا او اة ری طاق الع وال وقد تجلى ذلك في 
علم الجحمال بصورة المبدأ الذي يفسر القن والحمال معأً. وكان هذا المبدأ هو المحاكاة 
التي ظهرت عند كل فلاسفة الجمال بصورة أو بآخرى» بدءأً بأفلاطون وأرسطوء 
وصولا إلى بومغارتن وهيغل وكائط وحتى العصر الحديث. وأصبح الفن كينونة 
تحاكي فكرة أو موضوعاأً وتعبر عنه مثلما أن الحميل محاكاة للجمال. . الخ. 


(۲) يشير جان برتليمي إلى أن علم الجحمال لا موضوع له لأنه يعجز عن تعريف الجمال! انظر: جان 
برتليمي» بحث في علم الجمالء ترحة نور عبد العزيز؛ مراجعة نظمي لوقا (القاهرة: دار نهضة مصر للطبع 
والنش توورك: وة فر اكان للطاعة وار ٠‏ 01۹۷ فص ١‏ ومد غل ابو ران قالغال 
راء الور ية ااه :ا OF O O So a‏ ` 
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إن مشكلة النظام المعرفي الننائي في فلسفة الفن وعلم الجمال» تكمن في أنه 
بحيل العمل الفني بوصفه ظاهرة جالية إلى شيء ما خارجه دوماء ويتصوره عص 
جال علاقي بين طرفي الثنائية » ولذلك استحال تفسير الفن والجمال ذاته آي من 
داخله لاسعخال الت خد حن الاتا ت ال اة آل ر لد ع الا اول ل 
(المبدأ/ الماهية » الجوهر/ الكينونة» النظام/ النموذج» الثابت/ المتغير» المطلق/ النسبي› 
البنية/ الحدث اللغة/ الكلام» المضمون/ الشكل » المعنى/ اللفظ). وهي سلسلة تثابر 
على الظهور في كل مجالات المعرفة حتى العلمية البحتة منهاء ومع ذلك تظل واحدة 
لوحدة أساسها. 


وفي إطار هذا النظام الثنائي واشتقاقاً منه قام علم الجمال الحديث» فمنذ 
آلکسندر بومغارتن )۱۷١۲ - ٠۷١١(‏ كان هدف علم الجمالء أن يكون دراسة 
للمعرفة الحسية وعلماً لللإدراك الحسي أو الحساسيةء في مقابل المعرفة المتحصلة من 
ل لي وهذا ينبني على تلك الجهود الفلسفية التي حاولت 
أن تفسر الذات المعرفية أما استناداً إلى جوهر ميتافيزيقي (الروح. العقل النفس» 
الذهن» الفكر) أو إلى جوهر مادي (بايولوجي» كيميائي» ذري . . الخ) وکل من 
هذين الجحوهرين ذو وظائف متلفة نوعيًا: (الإأحساس الإدراك الحسي» الانفعالء 
العاطفة » الوجدانء الخيال»ء التخيل » الذاكرة. التذكر » الحدس» التصور» التفكير) 
وعادة ما ترد كل وظيفة إلى أحد الجوهرين ليفسرها بمعزل عن غيرهاء الأمر الذي 
يعني أن الذات المعرفية تتجزأً باستمرار أو على الأقل» تنشطر إلى نصفين مختلفين 
اختص أدناهما وأقلهما شأنا بالحمال! ومن هنا ارتبط الفن فى أذهاننا بالعواطف 
والائفغالات وال وجداة والادراك الحسى وفشلت كل الحاولات الى أرادت أن 
تستنبط من هذا الارتباط معرفة وعلما. 


ثانياً: سؤال الإنسان وسؤال المعنى 

بناء على هذاء فإن الحمال لا يمكن أن يفهم فهماً عميقاً وحقيقَيًاً إلا بتجاوز هذا 
النظام الثنائي بصورة جذرية والبحث عمايوحد الذات المعرفية؛ أعني الميداً 
الضروري للمعرفة الذي تشتق منه كل تلك الوظائف المختلفة ويوحدها. وهذا 
قرفن فا ان لاان كرون الاق اكل اتال للعو دل اه ني 
الأدب والفن كما في الفلسفة وفي كل مجالات المعرفة حى العلمية البحتة منهاء 
راجيا هرال هان و اخد لك هو سز ان ال هان عن هه رن © 6 دي 
أن آشتى سوال | لمال عن وال الإنان لأ ذلك فقط ما يضمن للرؤية الي اريد 
تأسيسها أن تحقق أهدافها. 


e 


کف ف الان 


لقد حاولت بعض الفلسفات أن تضع تعريفات للإنسان تبدأً من كونه حيوانا ثم 
ای ا اع الا ر کي 
اهادي )رهد ارات طا فاص ا ج رال الامات ةف زاين 
فة اوتفشسره تفسيرا خارجهًا أو جزتاء ليظل السؤال عن ماهية الأنسان قائما 
ومحاطاً بالخموض نفسه الذي يكتنف الميتافيزيقا من حيث كونا المبحث الفلسفي 
الأساسي في الوجود المطلق كأساس سببي لكل موجود ويفترض هذا الميحث أن 
هناك ماهية ثابتة لكل شيء. بما في ذلك الإنسان» مستمدة من ثبات الو جود وكليته 
ومطلقیته. 


إلى هذاء فقد حاولت بعض العلوم الإأنسانية الحديثة (كعلم النفس وعلم 
الاجتماع) أن تفهم الإنسان فهما وضعيًا قائما على الملا حظة التجريبية لطبيعته المادية 
التي تمثل ماهيته المطلقة المستمدة من مبداً اخر هو المادي. 

غير أن الإنسان لا يمكن أن تكون له ماهية مطلقة وحقيقة يقينية » ذلك أنه لا 
ينفك يبحث عن وجهه الحقيقي الكامن خلف آي من وجوهه الظاهرة أو المتماهي 
فبها كلها وإذا؛ فإن حفيقة الإأنسان المطلقة هي ممكنات داته ووجوده. . وهذا يعني آن 
الإأنسان ذو ماهية معرفية› آي أن م الأنسان هو المعرفة. 


کا عا هدا ان الا سان ورد می و ن داه لن طلقا ولا كفا 
بذاته وإنما هو وظيفة. ومن نَم ؛ فإنه سيكون صيرورة معرفية وتحققاً حركيًاً لممكنات 
حقيقته. ولكن ممكنات الحقيقة الإأنسانية ليست شيئًا اخر سوى المعنى الذي يشتفه 
ا انات شالف ولك ن ال وراو و ل ان ف ا 
إن المعنى هو فى النهاية» تأويل الإنسان لذاته ولمعرفته تأويلاً غائيًاً يكتسب نظاما 
ومنطقاً داخلياً فيتحقق عالاً» وهذا ما نسميه الحضارة أو تاريخ رحلة الإنسان إلى 
المعنى ؛ إلى تحرره من ذاته المجهولة دوما ليجدها فى المعرفة. وعليه؛ فإن الإنسان 
سيصبح من خلال المعنى. مبداً للمعرفة. 

من هذه المناقشة الموجزة يتضح أن المعنى - المعرفة - الإنسان مترادفات كلية 
شاملة» لذلك يمكن أن نرى الحضارة تياراً متدفقاً من البنى المتداخلة التي لا تخضع 
لمفاهيم التراتب الهرمي» لأن غاية المعرفة أن تمنح الإنسان القدرة على أن يرى ممكناته 
ويحققها. آي أن صيرورته المعرفية تنبثق من الطابع الإبداعي لوجوده. إن كل مجالات 
المعرفة مهما بدت مستقلة» هي ججموعة من الدوائر ذات المركز الواحد» وإن عام 
المعنى هو صورة هولوغرافية نرى الإنسان - الكل في آي جزء منهاء إنها الممكنات 
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اه وال اله هو ف القصدة وف الا سطور ةوف اليا كمافى ات 
نظرية علمية حديثة ! 

فهل يعنى ذلك أن المعنى هو مبداً الإإنسان؟ 

إننا يمكن أن نعرف الإنسان بأنه الكائن الذي يوجد للمعنى وبه. وأعتقد أن 
هذا التعريف أفضل من غيره ل غد نةه كما يفتح الحدود التي تقيده إلى 
مهکن واحد من غکناته غا ذکره الملاسقة» لان الخ غا غا 


ولكن المعنى اشتقاق من المعرفة» وهكذا يبدو إننا أمام دور فلسفي فالمعرفة 
هى مبداً الإنسان وهو مبدآها فى الوقت نفسه» من خلال المعنى» وعلينا أن نخرج 
اور و ت غ ا ا وا ا 


ثالث : الوعی : قصديته ومقوماته 


من الضروري أن نتذكر هناء أن هذا البدأ بجحب أن يكون وظيفيًاً هو الآخرء 
لكنه من جهة أخرى جب أن يكون مطلقا في وظيفيته» لكي يتمكن من استيعاب 
اللمكنات اللاائة للمعرفة وللمعنى وللانسان» وهذا يتضمن ضرورة أن نتجاوز 
النظام الثنائى تمهيدا لتوحيد اللإنسان ‏ الذات» ولاشتقاق الحمال من هذه الوحدة. 
ولا يوجد مبدأ له هذه الميزات سوى الوعي. ولتدقيق ما نعنيه بهذا المصطلح» يمكن 
العودة إلى الفلسفة الظاهراتية (الفينومينولوجيا) المعروفة بأنها العلم الكلي الذي يعنى 
الد ر اة الرطفة الالصة للرغي: 


تنطلق الظاهراتية TS‏ الضروري للمعرفة» وترتكز رؤيتها 
له على معطیات اا ثلاثة هى 


اوه الوعي بوصفه خبرة» فهو أساس كل معرفةء ووجود معرفي يتعال 


الوعى دو صمه غا و دا كلا (جشتالت) م ا متعددة» 


بدرجات متنوعة من الكثافة. 


Kenneth S. Pope and Jerome L. Singer, eds., The Stream of Consciousness: Scientific : ر|ظbil‎ (T) 
Investigations into the Flow of Human Experience, Emotions, Personality, and Psychotherapy (New York: 


Plenum Press, 1978), p. 59. 
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اف وه ار وخی لك اارة ادرت ار ووه ال 
الدائم. 


وا اجا هو لك اد الف ار دا ا ی عل 
الأنشطة التي يقوم بها الإنسان من حيث هو وجود معرفي - وظيفي. بكلمة آخرى؛ 
إن الوعي ينظم هذه الأنشطة ويحولها من عفويتها وتلقائيتها لتصبح فاعلية معرفية» 
وهذا يعني أن الات التي تحاول أن تعزل هذه الأنشطة من قبيل (الفكر» 
العقل» الذهنء الشعورء الوجدانء العاطفةء الاتقعالء الإإدراك الحس. 
مترادفة بمعنى ماء وأن الانفصال في ما بينها وهم أوحت به اللغة والنزعة 
ال نة اتان اا هدو الا خط اما أا كات اة لا فل اللو 
تتراوح بين ما هو أولي مباشر وثانوي أكثر تعقيدأء أو أا موضوعات للوعي يعيها 
وينظمها. ووفقا لهذا التضور فإن الوجود الإإنساني - الوظيفي يتأسس على كونه 
ينبثق من الوعي ذاتيًاء ولهذا كان لمصطلح الوعي في الظاهراتية دلالة فريدة 
تستوعب هذا الوجود» بحيث أصبح مبداً الإنسان على كليته ومطلقيته» غير مكتف 
بذاته» ذلك آن الوعي فعل وفاعل ومفعول في أن معاء يؤسس المعرفة نتاجا 
وسيرورة ويتأسس 0 


غير أن آهم ما ب يميز التصور الظاهراتي للوعي هو قصديته. ذلك ان کون 
الوعي مدا ووجوداً معرفيا يوضح صيغته الماهوية الا ساس وهي حرکيته › فالو عي 
لا يکون خالصاً ومجرداً (كالعقل في الفلسفات التقليدية)» وإنما هو توجه دائم ك 
شيء ما. وهذا يعني أنه ومضمونه شيء واحد إذ يقوّم أحدهما الآخر. وتتأصل 
هذه الحركية فى المعطيات الثلاثة التى شرت إليها انفاء إذ تجعله شفافا متلا 
بحضور الموضوعات فيه (أو حضوره فيها)» وهذا الحضور يعرف بالقصدية التي 
تعنى أن كلا من الوعى وموضوعه يقصد أحدهما اا ق 
قصدية الوعي تعني فعاليته الإجابية في صنع ذاته وموضوعه في آن معاً. إنّها 
حدة بينهما تشكل نسيج الوعي نفسه (فعل - فاعل)» ور ری هر 


)٤(‏ پتالف مصطاح الوعي )Bewusstse1(‏ کما صاغه هوسرل من کلمتین آلمانیتین : )8B6(‏ وتعني 

اسم الفاعل والمفعول معأ من الوعي أو المعرفة أو العلم أو الشعورء و(١«8؟)‏ وتعني ضمير الغائب وضمير 

Deutsch-arabisches Wörterbuch, Götz Schregle, unter : ړ†¡زi!‎ « الامتلاك للغائب» وجود» كينونه..الخ‎ 

Mitwirkung von Fahmi Abu 1-FadI1... [et al.] (London: Macdonald & Evans ltd.; Beirut: Librairie du 

Liban, 1977), pp. 108 und 1065. 

ويمكن أن تكون الترحة الحرفية لهذا التركيب: ها (يكون) واعياً ل - (وموغى)» ودلالتها العامة 

مزدو جه أي ان الوعي هو ما يکون واغضا لدانة وموضوعه ۔ موعی بذاته وبموضوعه» فهو مبداأً وو جود معرفي 
فاعل منفعل في آن معأ ومن هنا ضروریته وأولیته. 


ن 0 


غايته تحديد الماهيات الحاصة بالظواهر (التي تظهر للوعي) عن طريق الربط 
والتاليف والشحلير. ۰ ۰ 

يترتب على هذا إن قصدية الوعي ستحقق تجاوز النظام الثنائي» إذ إنها تفترض 
تداخلاً واشتقاقاً مشتركاً لكل من بنية الذات والموضوع بحيث تنتفي هذه الواو التي 
تفصل بينها وتكون لهما بنية واحدة هي بنية الفعل القصدي نفسه. ومن ثم؛ فإن 
ماهية أية ظاهرة تتحول لتصبح ماهية للوعي» فهو حين يعي ماهية ما فإنه يعي أنه 
يعيها» e‏ وجوده» ولهذا قال سارتر : «(إن الوعي موجود بمقدار ما هو 
وعي لوجوده»" '. هكذا تؤسس القصدية كون الوعي مبدأ الذات المعرفية E EDE‏ 
ووجودها وماهيتها الوظيفية. 

والآن لنكيّف فكرة قصدية الوعى» دون الدخول فى تفاصيلها الفلسفية المعقدة 
جدَأء ونوجهها إلى حيث تصبح مقوماً للوجود الإنساني وعالمهء وأساساً لإقامة فلسفة 
للجمال الشعري انطلاقا من علاقتهما الجوهرية بفلسفة المعنى. 


ا ی یوی ف ی ولاف اتی س اع ا اوا 
الظواهر هي المعنى الذي يستنتجه منها أو يسبغه عليها ويؤسسه فيها عن طريق القصد 
الفعال أو العَني الذي يربط ويملا ويكمل ما هو غير مرتبط وغير متلئ وغير مكتمل 
من بنيتها ويغيّر المنظور الذي ينظر من خلاله إلى بنية الظاهرة فيكسبها معنى جديدا أو 
E I EY‏ 

إن الوعي بطابعه القصدي عبارة عن تبئير» وكل تبئير يتطلب اهتماما 
واستكشافاً واستبقاءَ وهي أنشطة الوعي في سعيه لإدراك الماهيات. ويعني الاهتمام 
الانشداد إلى فرادة الظاهرة وجعلها فى بؤرة الوعى متميزة مستقلة عن غيرها. وأما 
الاستكشاف فيعنى بماهية الظاهرة وبنيتها الداخلية أو مضمونا الماهوي» ثم يأي 
الاستبقاء الذي يكون معنيا بالظاهرة بوصفها علاقةء فالوعي يموم ب تعليق الظاهرة 
بظواهر أخرى سبق أن ميزها واستبقى ماهياتهاء وهكذا يتضح أن الوعي مبداً 


)٥(‏ انظر : إدموند هوسرل. تأملات ديكارتية أو مدخل إلى الفينومينولوجياء ترحمة تيسير شيخ الأرض 
(ببزوات : دار بيروت للطباعة والنشر» ۱۹5۸).» ص ٥۲‏ وما بعدها؛ سماح رافع محمد الفينومينولوجيا عند 
هوسرل (بغداد: دار الشوون الثقافية العامة» ۱۹۹۲)ء ص ن ۱۸٩‏ وما بعدهاء وأنطوان خوري» مدخل إلى 
الفلسفة الظاهراتية (بیروت : دار التنویر» ٤۱۹۸)ء‏ ص ۸ وما بعدها. 

(1) جان بول سارترء نظرية الانفعال : دراسة في الانفعال الفبنومينولوجي» ترحمة هاشم الحسيني 
([بیروت : دار مکتبة الحیاۃ» ٤٦۱۹[])ء‏ ص .١١‏ 

(۷) انظر : سعيد توفيق ٠‏ الخبرة الحمالية : دراسة فى فلسفة الحمال الظاهراتية (بيروت : المؤسسة الحامعية 
للدراسات والنشر» ۱۹۹۲)ء ص ٠ .٥۳‏ 
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ووجوداً وفاعلية » نسَمَي غائي حر كي. فحين يقصد ظاهرة ما فإنه ولا يعيها ذاتها أي 
بوصفها حضوراً كليَاً ينفعل به» وفي إطار هذا الحضور بحاول الوعي أن يشتق من 
ذات الظاهرة ماهيتها وما يقومها من داخلها فيعيها بذاتها. وهذا يعنى أن يتفاعل معها 
ا N‏ 
علاقتها بغیرها عندما یضعها فی نسقیته ویضمنها ذاته وفعالیته» وهذایعنی آنه 
سيتحول إلى إدراك الظاهرة لذاتها بما تنطوي عليه من دلالة على الوعي نفسه الذي 
يۇسسها. 

ومن خلال هذه القصدية الاشتقاقية (الانفعال فالتفاعل ثم الفعالية) يتحقق 
وجود الوعي للمعنى. وفي إطار وحدة الوعي وحركيته يتأسس المعنى اشتقاقا من 
هذه التحولات التبئيرية الثلائة› ومن نم ٬‏ فإنها ستكون مقومات لوظيفة الوعي» 
فاهتمامه بالظاهرة ذاتها يشير إلى أول هذه المقومات؛ المقوم التمييزي الذي يجعل من 
العيني أو الفعلى الواقعي بكلّ ما فيه من عينية واقعية» قفرا اااي وأما 
الاستحشاف فإنه يشير إلى المقوم الماهوي الذي يركز على ماهية الظاهرة ومضمونها 
lC E‏ 
التجريدي الذي يعنى بالظاهرة من حيث هي عنصر في نسق علاقي جرد ويجعل من 
العلاقة مصدرا للمعنى. 


غير أن هذه التحولات لا تعمل منفردة مستقلة عن بعضهاء ولكن الذي بحدث 
غالبا أن أحد هذه المقومات - على الرغم من تداخلها واشتراكها في إنتاج المعنى 
وتأسيسه - قد يصبح المقوم المهيمن على عملية التبثير وإطارا لهاء فيندفع إلى المقدمة 
ويمنح الوعي ککل طابعه وموقعه وأساس رؤیته. 


رابعاً: الجحمال: الوجود والمعرفة 
هنا يبدا مفهوم الحمال الذي أردت الوصول إليه. إن الذي نستنتجه مما سبق أن 
المقوم التمييزي الذي يدرك الظاهرة ذاتها بعينيتها وواقعيتها هو نفسه ما بحدثنا عنه 
علماء الجمال ويطلقون عليه مصطلح (الإستاطيقي - الجمالي) غير أن الذي يختلف 
هنا أنه ليس مدرَّكاً حسيَاً فقط » وإنما هو نتاج لعملية تبثير تهدف إلى المعنى وتتأطر 
بالتمييز القصدي وتنطوي على الماهوي والعلاقى. ا الإأستاطيقى سيتحول بفعل 
القصدية إلى وجود ينطوي على الوعي بمقوماته الثلاثة. ۰ 


هو فعل معرفي يعي داته ويقصدها ويۇسسها. 


0¥ 


ومن الضروري هناء أن أشير إلى أن فهم الفيلسوف المثالي الألماني هيغل للجمال 
يبدو قريباً من هذا الذي أقدمه هناء فهو يعرف الحمال بأنه «نمط معين لتظهير الحقيقة 


وتمثيلهاء وأن الجميل هو التظاهر الحسي للفكرة». 


لكن أن يكون الحمال نمطا للتظهير أو تظاهرأً حسيًاً يعني أن الفكرة ليست هي 
.الجمال وإنما شكلها فقط» وهذا يعني أن ثنائية الشكل والمضمون تضطر هيغل إلى 
اور ول 


فإذا طورنا تعريف هيغل » فيمكننا أن نقول أن الحمال هو تشكيل الوعى لذاتهء 
وهذا يقتضي أن التشكيل فعل مستمد من المقوم التمييزي يراعي البنية الإستاطيقية 
للظاهرة وينظمها وفقأ لا تتضمنه من ماهية وعلاقات. أي أن التشكيل هو وجود 
الوعي الفعلي في الظاهرة الجحمالية. وهذه ال في لا ينبغي أن تفهم فهما مكانياء 
فالوعي يباطن التشكيل ويحييه» وهذا يؤدي إلى أن الوعي سيشتق ماهيته من الجمال 
وبالعكس. من جهة آخرى» فإن قصدية الوعى ستؤدي إلى أن يكون الجمال تشكيلا 
لمعي غر :اذ ذلك ل بع أن خاد فاه قالع والشكل كان واخ د 
وحدته من تداخل المقومات الثلاثة. إن كلا من المعنى والتشكيل قصدي بطبيعته» 
الق و س الف شا وسن اكا ال 

إن أية ظاهرة جمالية (قصيدة» روايةء لوحةء تمثال» بناء) تتشكل بالمعنى 
وللمعنى عا يعنى أن الشكل لا ينفصل إطلاقاً عن مضمونه» وأكثر من هذا أنه لا 
يبوجد شكل/ مضمون للظاهرة الجماليةء لأنها فعل قصدي يتشكل من داخله. إن 
الو عن ناته مدا الفا عالت ا لهال اة ويره دون ان ها ع 
إطلاقاً. 


كل هذا يشير إلى أن الجحمال مفهوم معرفي بالدرجة الأولى ما دام يُشتق من 
قصدية الوعي بوصفه المبدأً الضروري للمعرفة» وأعتقد إننا نخطئ حين نتصور 
ا اج لل ا او ا ا و كاعر ال ی غ ار فن ا 
کات للوعي» لا تنطوي على المعرفة في ذاتها إلا من خلال الوعي الذي ينظمها. 


E‏ ى أكثر في معرفية الجمال» أود أن أشير إلى مسألة مهمة جدَاً هي 


(A)‏ انظر : فريديرك هيجل › فكرة الحمال: ترحهة جورج طرابيشي › ۲ مح (بیروت : از الطليعةء 
TTA OVA‏ 


)٩(‏ انط :: ولت متيس › فلسفة هيحل › تقديم زكي نجيب حفوظ ؛ ترجة إمام عبد الفتاح إمام» مج 
وتو داو التو «(14A‏ ص ٦1۹‏ وما بعدها. 
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أن الحمال الذي نتحدث عنه هو الحمال الفني حصراًء ذلك أن ما يعرف بالجمال 
الطبيعي يخرج عن جال البحث وإن كان هو الأخر يُشتق من قصدية الوعي» إلا أنه 
يظل عفلا في ذاته. َكل موجود طبيعي لا يكون جيلاً أو قبيحاً حتّى يقصده الوعي 
ويقرّمه ويعرف ذاته فيه. بينما الجمال الفني ينطوي على الوعي دائماًء أنه نتاح وظيفته 
المعرفية وتشكيل لها. 


إن معرفية الجمال تشتق من قصدية الوعي بوصفه المبدأً الضروري للمعرفةء 
وتتأصل في مقوماته الوظيفية الثلاثة التي تؤسس المعنى في أوجه الظاهرة الجمالية 
وتنميه» فاستناداً إلى التداخل بين هذه المقومات مع التركيز على وظيفة المقوم 
التمييزي. فإن الوعي يقصد الظاهرة ويشكلها بوصفها واقعة عينية موضوعية لذاته 
الساعية لإأدراك داعا عبر التشكيل والموضعة. 

إن معرفية الجمال تتميز بأنها توحد الوعي بالظاهرة التي يشكلها قصديًاً . إل 
يتنبه إلى كل ما يموم وجودها العيني من تفاصيل ويريد أن تقول ذاتا عبره» يقول 
فيليب ليون : «أول مميزات المعرفة الحمالية هو التوحد بين الذات والموضوع فيهاء بين 
التعرّف والمعروف. المعرفة الجمالية هي في جوهرها حياة» فموضوعها ونوعيتها 
يمكن أن يُدعيا ترادفاً؛ نوعية العام أو نوعية عقانا أو أرواحنا. ولذلك فإننا قد 
oS as‏ و وة 
O O NESE EP E‏ 
تنطوي عليه من مكنات لتأسيس المعنى في ذاتها. إن الوعي جد مكنات وجوده في 
الجمال وإن معرفيته ستكون حواراً بين وجود الوعي ووجود الأشياء يظهرهما على 
نحو لم يظهرا عليه من قبل» وهذا يعني أن معرفية الجمال ذات طابع إبداعي. وضمن 
هذا الإطار فإن,الوعي يشكل الظاهرة الحمالية بوصفها حقيقة» أي أن الجمال سوف 
ينطوي على نظام علاقي محدد قصديًاً» ولتلاحظ أن عملية التشكيل الجمالي ما هي إلا 
بلورة تنظيمية لعناصر متشابكة ومعقدة. ويترتب على هذا أن الظاهرة الحمالية ككل 
حقيقة» تنطوي على نسقها العقلاني ومنطقها الذي ينظمهاء وهذا جانب آخر من 
الجوانب المعرفية للجمال» يتمثل في النظام والوحدة. 

أما الجانب الأّخير من معرفية الحمال فيتمثل فى كونه قيمة. والقيمة اشتقاق من 
اا ف ا ا ر لاف ا د ا ی ا 
الوعي قصديًا. وكل هذه الحوانب المتصلة ببعضها وما تنطوي عليه من إبداع ونظام 


Philosophies of Beauty from Socrates to Robert Bridges, Being the Sources of Aesthetic Theory, (1 *) 
selected and edited by E. F. Carritt (Oxford: Clarendon Press, 1966). p. 285. 
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وتقويم. توضح أن معرفية الجمال اتفتاح على الكلي المطلق من المعرفة ومن هنا ارتبط 
الجمال بالحرية من حيث إا ممارسة الوعي لممكنات وجوده» ولهذا يقول فريدريك 
E O E‏ 

غير أن معرفية الجمال بجوانبها هذه تعود بنا إلى النقطة التي بدأنا منهاء إلى 
الإنسان بوصفه سياق كليَاً وضروريًاً للجمال» فالمعرفة والمخنى والقيمة التي 
يتضمنهاء جوانب من الوجود الإنساني في سعيه المستمر لإثبات ذاته وتأسيس 
إنسانيته عالاً من المعاني المنظمة النامية من داخلها والقيم التي تنبثق من ممكنات هذا 
الوجود الذي جد قيمته في المعنىء وفي الجحمال. 

إن الحمال بحدد النسيج الجوهري لإنسانية الإنسان»ء ولذلك فهو يبدأ وينتهي به 
دائما» وكل دراسة جالية لا تتنبه إلى هذه الحقيقة تكون عرضة للعزلة والفشل. وفي 
هذا ا لاء لخارل نى فيا للحهال و عة يدمن الق وال ورج ٠‏ 

يمكنني الآن بعد هذا الذي قدمته أن أعرّف الحمال بأنه وجود قصدي تشكيلي 
ذو مضمون معرفي يتأسس على الإبداع والنظام والتقويم 

إن كون الحمال وجودا يؤصله فى الإنسان لأن القصود بالوجود هنا هو الوجود 
لاان اه ال ا ا ا ا 
لا الان فى دوو وره على أن نفهم من الماهية لا ما يفهمه الفلاسفة 
امثاليون منها آي كونہا جوهرا بل حدوث» أو حركة تستمر وتدوم وتتكشف وجودا 
مخفا ومن هنا رأى مارتن هيدغر أن الحمال «هو أسلوب وجود الحمَيقة أو 
E E CG E E ED PT E ENS‏ 
«اللاتحج». فإن الجمال يعني سعي الإنسان إلى إظهار وجوده من تحجبه وخفائه إلى 
N E‏ وواضح أن هذا الإظهار يرتد إلى قصدية الوعي 
وسعيه المستمر لكي يدرك ذاته ويستكشف إمكاناته المعرفة. 


إن هذا التصور يعنى أن الحمال يرتبط بفكرة ة الكمال ما دام سعياء > فالاتسان في 
TT‏ إنما محاول أن يؤسس سعيه إلى الكمال وينطوي عليه داخل 
ذاته. وفى هذا السياق لنعد إلى تلك الفكرة المدهشة التى قدمها أبو حامد الغزالي عن 


)١١(‏ ميشال ديرميهء القن والحس» ترحة وجيه البعيني (بيروت: دار الحداثة للطباعة والنشر» 
۸ ص ۱۱۰. 

(۱۲) مارتن هيدغر . نداء الحقيقةء ترحة عبد الغقار مکاوي (القاهرة: دار الثقافة» ۱۹۷۷).» ص .٠۱۸۹‏ 

(۳) انظر: المصدر نفسهء» ص ۱۷۹ وما بعدهاء وتوفيق ٠‏ الخبرة المجحمالية : دراسة في فلسفة المجمال 
الظاهراتية» ص ٠١۹‏ وما بعدها. 


أن مال كل شيء في حضور كماله اللائق به والممكن له '. ويمكن أن نفهم من 
هذه الفكرة أن الكمال الذي يليق بشيء ما - أي شيء - إنما هو إسقاط إنساني. أعني 
أن الوعي يرى الجمال في ما يفترضه من كمال لائق بالشيء من وجهة نظره هو. 
فجمال الحصان مثلاء يتحقق في ما بحدده الوعي الإنساني من صفات كمال الحصان. 
E E SG‏ الأحصنة وتكون 
جميلة بقدر ما هي قريبة منه. وهنا لا یی اد ندر فكرة المثل الأفلاطونية» ذلك 
إننا يمكن أن نطور مفهوم | لغزالي للجمال بحيث ينطوي على حركة وفعل؛ إن 
الحصان الكامل ينمو إنسانيًاً وينمّي الإنسان والوعي الحمالي في الوقت نفسه. وشن 
الىد بهي أن نعرف آن هذا الحصان لا يوجد إلا في الوعي وفي الإنسانء ومن تم فهو 
تعبير عن كمال وجود الانسان وكشف عن حقيقته في علاقته ڀل شيء» وأن جال 
الآشباء ر يشتق من هذه العلاقة ؛ «فالاأنسان يوجد على ذلك النحو الذي لا يتجاوز فيه 
ذاته نحو إمكانياته فحسب» وإنما يتجاوز الأشياء المحيطة به نحو وجودها حتَى إِنها 
TC EG‏ 


ق الجمال بوصفه تشكيلاً هو حاولة من الإنسان لكي يؤسس 
ذاته في وجود الأشياء حين يجعلها معبرأ إلى المعنى. sS‏ 
ل ااافا رقاو ا يقوم lS E aL‏ 
أ اکل امال غات E‏ 
NNE AS N‏ 
والحمال هو الذي بحدث هذا التحول. 


إن الظاهرة الحمالية تسد عيني للوجود من أجل المعنى» ومن ثمَ؛ فإن 
٠ e r‏ و 5 کک ا 
E GT a NT‏ 
وذلك ما حول الظاهرة الجمالية إلى فضاء للوعي يبنيها ويؤسس طابعها المعرفي 
(الإيبستمولوجي) والوجودي (الأنطولوجي)» وبذلك تصبح الظاهرة الحمالية شبكة 
من العلاقات التى تكشف عن المعنى وتحياه وتمارسه. إن هذا الوجه يتمثل فى تظاهر 


)۱٤(‏ انظر : أبو حامد محمد بن محمد الغزاليء إحياء علوم الدين (القاهرة: مؤسسة الحلبي وشركاه 
للنشر والتوزیع» »)۱۹٦1۸‏ جح ۰٤‏ ص ۳۷۱ ۳۷۳. 


(۱9) توفیق › المصدر نفسه. ص .١١١‏ 
(۱1() ٻرتليمي٬‏ بحث في علم الحمالء ص 1۷. 
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الجحمال وعياً على أساس فكرة القصدية. أما الوجه الثاني فإنه يقوم على الأساس نفسهء 
الام ف اهر ال هل آي أن الحمال سيکكون وجودا- ل ذاتهء 
فكل ظاهرة جالية تتشكل وفقاً لقصدية الوعي» والقصدية تهدف أخيراً إلى أن يدرك 
ارغ اران بوخد لا دلت ان وراك الاعات الك لطا ة الال والني 
اعا ل ي وا او ا ا ا ق 
الظاهرة. 

إن هذين الوجهين يتكاملان معاً ويدعم أحدهما الآخر ليولفا الجمال - ذاته في 
وحدة واحدة»ء ذلك أنهما ينبثقان من بنيته الداخلية الذاتية التي لا تشتق من شيء آخر 
غيرهاء بل تتأصل في الوعي وتكون بمثابة تخارج عفوي لقصديته. 


خامساً: الماهية الشعرية للوعى والحمال 


في ضوء هذا التكامل الذي يتمثل في الجمال - ذاته متأصلا في الوعي» 
و و ی کن د ك 
افا و رووا ا ها ااال و الق الى الا ا 
الذي يكمن فى كشف الوجود وتأسيس حقيقة اللإنسان إبداعيًا. ووفقا لهذا فإننا 
پمک ان جد ار کن كر اة ل وهر اة ولا ون دغر اکل 
فن. يكون في جوهره شعراا"" ما دام إرساءَ للحقيقة وتظاهراً جاليًاً يقوم على 
الإبداع والخلق والتأسيس. 

وإذا كان كل فن شعراء فإن ماهيته الأصيلة تكمن فى اللغة لا بوصفها أداة 
اا ا د ا ق و 
ر هغ مشا او د EE‏ زک اشاش هة الطبيعة الإبداعية لِك 
اف ال اة لاع وهاي ان ا ا وه 
لخوية في ماهيتها لأنها تعبير عن الوجود (ذاتاً وعالاً) وكشف عن حقيقته وحفظ لهاء 
وما دامت اللغة تسمية والتسمية تقيم عالاً وتخلق قيماً وتؤسس الإنسان. E‏ 
نفسها تكون شعرا بالمعنى الماهوي . 

ومن خلال هذه اللغوية يصبح الوعي شعريًاً لأنه هو الآخر لغوي. وهكذا 

(۷) وین الضدر سض ۱۱۷ 

(۱۸) انظر : هيدغرء نداء الحقيقةء ص .۲٠۰٠‏ 


(۹ 00 ا توفيق » المصدر نقسه» ص ١١۹‏ ودراسات فلسفية مهداة إلى روح عثمان أمين» تصدير 
إبراهيم مدكور (القاهرة: دار الثقافة» ۱۹۷۹). ص ."١۷ ۳١١‏ 


ا 


م 


عندما نصف الوعي بالشعرية فإننا نقصد إبداعيته ومعرفيته وهذا يعني ضمنا 
انطواءه على ماهية جمالية. إن العلاقة بين شعرية الوعي وجاليته ولخويته ليست 
غا ن مهات فعا كي بل هى ما كل ج لري الاهرة وجرد 
المعرفي فعلا. ۰ 


إن الماهية اللخوية أو الشعرية للوعي هي التي تظهر ذاتيته الأصيلة وتحييها 
وتؤسسهاء إذ إل الشعر ججعل الإنسان يكون ذاته ويغولها ويعبر عنها اليا على إننا 
ينبغي أن ن نفهم التعبير هنا بوصفه مكرّنأ لبنية الوعي القصدية المتخارجة عن ذاتهاء 
e‏ عي الشعري يدخل في تجربة مع اللغة بحيث يتوحد 
فيها ويطابق بين ممكناته وممكناتها. الأمر الذي يعنى أنه سيعى ذاته ومحقق وجوده 
الان فن الا ا وغ ي ما اتر وعدا هان و ا ب 
N EE E‏ 
والخفاء حين يسمَيها أو يمنحها الوجود وفي هذا يقول هيدغر : «إن مهمة اللغة هي 
أن تجعل الموجود وجودا منكشفاً فى حالة فعل وأن تضمنه بوصفه كذلك. وبواسطة 
اللغة يمكن التعبن خن أنقى الأشياء وعن أوغلها فى الخموض» ‏ ". وهذا يعنى أن 
ا الو رات ا هو ا ا وع ا فل اهار 
e eS‏ کان مايكل دوفرين يفهم الشعري بأنه ذلك 
«الأولي الذاتي»”"" أي الذي يُشتق من قصدية الوعي في توجهها الدائم إلى كل ما تجد 
فيه أصالتها وإلى كل ما مجعلها ڌ e Ey‏ 


وعند هذه النقطة نعود مرة أخرى إلى تلك العلاقة الحميمة بين الحمال بمضمونه 
المعرفى والحرية. إن ممارسة الوعى للغويته تعنى عودته إلى الأول فيه وعمارسته لممكناته 
وتحقيقها في ما لم يتأسس من المعنى قبلا. إن الشعري يقتفي حريته في ممكنات المعرفة 
الحمالية التى يؤسسها فى ذاته ومن أجلها. 


والفكرة التي نتوصل إليها من هذاء آن الجمال يقوّم الوعي الشعري بمعناه 
الماهوي الأعم الذي يشمل الفنون جميعاء والأخص الذي يقتصر على الشعر 
ويتأصل فيه بحيث يؤلف كل منهما مبدأ الآخر وماهيته ووجوده المعرفي القائم على 
الإبداع. 


(۲۰) مارتن هيدغر» ما الفلسفة؟ ما الميتافيزيقا؟ هيلدرلن وماهية الشعر› ترححمة وتحقيق فؤاد كامل 
و مود رجحب (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر والتوزيع› € 1۹¥(« صن .۱٤١‏ 


(۲۱) مایکل دوفرین › «الشعري ٠:‏ ترجمة وإعداد نعيم علوية› الفكر العربي المعاصر (بيروت)» العدد 
(1۹A) 1°‏ ص ۲۸. 
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سادساً : التأويل الظاهراتي (الفينومينولوجي) منهجاً جاليا 

ما دام الجمال أسلوباً لوجود الحقيقة الإنسانية فإنه وجود معرفي حواري»› 
أعني أنه لا يقوم إلا من حيث كونه حواراء وهذا ما يتأصل في لغوية الوعي 
الشعري وفي اللإنسان بوصفه السياق الحوهري للجمال. فوجوده المعلى (الداخلي 
والخارجي) یکمن ذ SOS NS‏ 


کي 


الوا RET‏ 
ومن هذه النقطة يبداً المنهح الذي أريد اشتقاقه لدراسة الجمال الشعري على 
أساس منه. إن الظاهرة المجحمالية التي يؤسس الوعي وجوده وحقيقته فيها ما هي إلا 
عليها وعي اخر وينقلها إلى حيث تمارس فاعليتها وذلك حين يستكشفها ويتحاور 

معها فعلا. 
هذه الفكرة تجد أساسها في المنهج الفلسفي الظاهراتي في إدراك الماهيات ذاتها 
والذي يشتق من فکرة ة القصدية - الطابع الماهوي المميز للوعي. وهذا المنهج يقوم على 

. (7 

الخطوات الاتية 

| - تجاوز ثنائية الذات والموضوع وتوحيدهما في إطار فكرة القصدية التي 
ا 
ub e E r Re‏ 


۳ وصف ما هو معطی › آي قيام الوعى بوصف خبرته بالظاهرة المعطاة أمامه 
الوصف إدراك ماهيات الظواهر عيانيًاً ثم إدراك علاقة الماهية المدركة بغيرها من 
الماهيات. 


> - التأسيس الإمجابي للظواهر »الذي يعني تأسيس الوعي لمعنى موضوعه» 
فملاحظة البنية الوجودية للموضوع ووصفها هي خطوة على طريق المعنى الذي لا 


(۲۲) انظر : تزفيتان تودوروف. المبدأً ا حواري : دراسة في فکر میخائیل باخئين › ترجمة فخري صالح 
(بغداد : دار الشؤون الثقافة العامة » 1۹۹۲)» ص .١١۲١‏ 

(۲۳) انظر: إرنست كاسيرر» مدخل إلى فلسفة الحضارة الإنسانية ء أو مقال في الإنسانء ترحمة إحسان 
غاس زوت :2 داو الاندل 010079 فن 2 

.٥۳ ٤۸ انظر : توفيق. الغبرة الحمالية : دراسة في فلسفة الحمال الظاهراتية ء ص‎ )۲٤( 


1٤ 


يحون معطى فى الظاهرة ذاتها. ولذلك فإن الوعي عن طريقق القصدية الفعالة يربط 
بين مكونات البنية ويكملها ويملؤها ويغير منظوره إلى الموضوع فيمنحه معنى جديدا. 
هنا سأحاول ربط هذه الخطوات بموضوعنا وتطويرها باتجاه إدراك الحمال ذاته 
بوصفه ماهية للوعى الشعري. بكلمة أخرى؛ سأعيد تكييف هذه الخطوات لتكون 
مبادئ منهح جمالي لدراسة الجمال نفسه: ) 


إن تجاوز ثنائية الذات والموضوع يعني أن الوعي الشعري سيكون موضوعاً لذات 
وعي أخر هو وعي التلقي. n‏ الجمال تنبثق من الحوار بين الوعيين› 
وإذا شئنا الدقة فإن القصدية ستصبح تناصًا بين الوعيين وتداخلا بين بنيتيهما. ولعل 
ما يؤكد هذا أن الظاهرة الأدبية أو الشعرية من وجهة نظر ميشيل ريفاتير ليست 
النض وحده ولكنها القارئ أيضاً وكل تفاعلاته الممكنة مع النض»*". 


إن الظاهرة ستصبح مججالا لقصدية وعي التلقي التي ستحول النص إلى تجربة 
جمالية وتعيّنه أي تمنحه وجوداً عيانياًء وهذا التعيين هو إظهار ماهية الجمال من خلال 
الحوار بين الوعيين والتفاعل بينهماء غير أن الفكرة الأساسية التي ينبغي الإشارة 
إليها هنا هي أن الظاهرة تعني توحد الوعيين ومن ثم ؛ فإن الجمال يتظاهر في وعي 
الظاهرة المؤف من قصدية وعى التلقى ووعى النص الشعري. أما ممارسة الإبوخية 
فإنها تعني أن وعي التلقي سيتخلى عن كل ما من شأنه أن يحجب عنه موضوعه في 
عيانيته وكليته بما في ذلك ما تفرضه المناهج السائدة في دراسة الأدب وكل القناعات 
والأحكام والنتائح المسبقة التي تراكمت حول الموضوع› والبدء من جديد» كأنها ‏ 
تكن. لكن الأهم من ذلك أن هذه العملية ستجعل من المنهج الذي يريد إدراك 
الجمال ذا ماهية منسجمة مع موضوعه وهدفه. إن الوسيلة ستكون اشتقاقاً من 
الغاية» فليس إدراك ماهية الحمال إلا تجربة حالية لتَعَيه فى الظاهرة. وهذه فكرة 
ا 0 ا اک ی ا ت 
اللذين فهما التجربة الحمالية بأنها إدراك أو تعيين للموضوع الحمالي الكامن والمتأصل 


والخطوة الثالثة في المنهج الظاهراتي: تتمثل بوصف ماهو معطى من بنية 


Michael Riffaterre, Text Production, translated by Terese Lyons (New York: :  |¡_ Jl (0) 
Columbia University Press, 1983), Pp. 3. 


(۲۳) انظر : توفیق » المصدر نقسه» ص ."٤۹‏ 
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ا ا ى ا فاا ات او لجرو لی عه 
البنيوية» وإنما هي بنية عيانية لا توجد بمعزل عن مكوناتها وأنساقها العلاقية بل 
تتأصل فيها. غير أن الوصف الظاهراتي هذه الهيثة التي هو عليها أصلاً يبقى قاصرا 
عن إدراك كل أبعاد ماهية الظاهرة التي قد لا تظهر في ما هو معطى كليًا» ومن ت 
ينبغي تأويل المعطى للوصول إلى الماهية. 


إن هذا يعني أن دراسة الجمال ستنفتح على جال أوسع مما عرفته من حدودها 
التقليدية» هو حال علم التأويل أو الهير منيو طيمًا (sءااءمءصإم1).‏ بل إن هذا المجال 
الجديد أصبح البديل الذي ينبغي التحول إليه وترك علم الجمال التقليدي» وتلك هي 
دعوة هانز جورج غادامار الذي رآى أن الاستاطيقا جب أن تتحول إلى علم التأويل 
الأعلى والأشمل لأن المهمة الفلسفية للتفكير في الفن م تعد توضيح الجمال الأبدي 
للطبيعة بل توضيح شروط السيرورة (أو العملية) التي ا 
ومفسّراً» وهي عملية قاتمة على الحوار المتوالي مع العمل الفني'. 

والذي نفهمه من هذا أن التأويل يريد آن بحل المشكلات التي آثقلت الإستاطيقا 
جذرياً وذلك بأن یتوحد بموضوعه ویعرفه من داخله» وهذا یقتضی أن يکون التأويل 
منهجاً ذا ماهية مشتقة من موضوعه أي ماهية جالية. وتلك قضية سأعود إليها لاحقاً 
ا ا 


راان ر ا ا الى م ت الي الى ترق عا الط اه 
الجمالية» غير إننا جب أن نفهم أن المعثى هنا اشنقاق من الاهية التي يتم التوصل 
إليها عن طريق الوصف التأويلى والتفاعل والحوار بين وعيي الظاهرة الجمالية» أي أن 
المعنى يو جد بوصفه إمكانية وليس شيئا محددا بصورة مسبقة من قبل الشاعر مثلاء 
وإذا كان لا بد من وجود قصد للشاعرء فإن هذا القصد ليس خختلفاً عن القصيدةء 
ولا هو يرافقهاء إن «ه») ا ونفهم من هذا أن المعنى هو كل ما يمكن أن 
تنطوي عليه القصيدة بوصفها ظاهرة جمالية ومجالاً للتناص بين وعي التلقي والوعي 


David Couzens Hoy, The Critical Circle: Literature, History, and Philosophical Hermeneutics (YY) 
(Berkeley, CA: University of California Press, 1978), p. 137. 
انظر : القسم الأول. الفصل الثالث من هذا الكتاب» حيث قمت ببناء منهج الوعي الشعري‎ )۸( 
العربي في تأسيس الحمال» استناداً إلى مقولة البيان بوصفه مبداً إيبستمولوجياً عربيا مستقلاء عا یمکن أن‎ 
يتحول إلى منهج للتأويل ا لجمالي للشعر. وفي ذلك محاولة لتأصيل التأويل عريياً ومنحه ماهية جمالية في الوقت‎ 
تة والسبب في إنني أجلت البحث في ذلك إل موضعه هذا ان ل أرد أن أثقل التمهيد بالقضايا النظرية‎ 
الملجردة» هذا فضلا عن أن أي تنظير سيصبح مفهوماً على نحو أفضل حين يكون جزءاً من التطبيق نقسه.‎ 
Hoy, Ibid., p. 39. : انظر‎ )۲۹( 
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الشخرى. ومن ها كان اغى الادى قدا يلاء ٠‏ يقل كل الات الكة 
للظاهرة ما دامت مرتبطة بمقومات بنيتها الحمالية. 


والواقع أن ما يميز الظاهرة الجمالية هو أنها «مبأرة ذاتياً ونسيج من المسكوت 
عه بع غل قاض ال الاق يده ود الفارئا د کما یرل اسر تو ایک 
ويترتب على هذا آنا ستنفتح باستمرار لا على معنى حدد» وإنما على المعنى بوصفه 
إمكانية » وهذا ما يعزز ماهيتها ويْشتق منهاء ذلك لأن الحمال وجود معرفى والوجود 
إمكانية أكبر من كل تحققاتها الفعلية. وهذا الانفتاح هو ما يسميه رولان بارت بالمعنى 
ا لجمع الذي يشكل ما ينطوي عليه كل أثر من معان متعددة ممكنة". 

لكن هذا لا يعني إطلاقاً أن نرفض إسناد المعنى - أي معنى - للظاهرة الجمالية» 
فليس التأويل إلا تحقيق لفاعلية التخيل في الواقع» ومن ثمَ؛ فإن المعنى وإن كان 
إمكانية» يظل مرتبطا بشروط تحققه التي تمنح التأويل أهميته وضرورته. 

وثمة مسألة غاية فى الأهمية أود التنبيه عليها وهى أن التأويل (وما يعرف 
قف ات ااي وا ا ا لك ودا ر و افده ضار 
كالتي نجدها في المناهج الأخرى كالبنيوية مثلاأًء وكل مانجده هو مجموعة من 
المبادئ العامة والتصورات التي تعين المؤول على ممارسة التأويل بوصفه تفاعلا حرا 
بين وعيه ووعي النص» ولكن هل أن تحديد مثل هذه القواعد والحدود أمر 
مستحیل؟ 

من الضروري قبل اللإإجابة على هذا السؤال أن نبتعد هنا عن كل التعقيدات التى 
رها الارل ف ارخاظة اة واللاهر ت ولارن و غ هاس الات امرف 
رانك تالاو ا حعال الادن وخا مك أن نخر ان ر اغد غى لك ال 
حددتها آنفاًء اشتقاقاً من خطوات المنهج الظاهراتي لإدراك الماهيات» ويبقى أمامنا أن 
نوضح حدوده. 

إن ما نعنيه بالحدود هو منطلقات التأويل ومهمته والمجال الذي يتحرك فيه. 
وينبغي لهذه الحدود أن تتوافق مع ماهية موضوعه - الجمال - بوصفه وجوداأ معرفيا 


William Ray, Literary Meaning: From Phenomenology to Deconstruction (Oxford: : ر‎ |b! (°) 
Blackwell, 1984), p. 56. 


(۳۱( انظر : ارتو یکو «القارئ النموذجى ›» ترجه أحمد بو حسن» آفاق (المغرب)ء العددان ۸ _ ۹٩‏ 
QAAA)‏ 1(« ص ° 

(TY)‏ انظر : رولان بارت › النقد والحقيقة› ترجمة وتقديم إبراهيم الخطيب ؛ مراجعة محمد برادة 
(الرباط : الشركة المغربية للناشرين المتحدين» »)۱۹۸٩١‏ ص .٥٤‏ 
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قصديَاً يكشف الحقيقة الإنسانية» أي أن التأويل جب أن يبحث عن هذه الحقيقة 
ومجعل من الحمال معبرأ إلى الإنسان الذي يتأسس في التفاعل الحر , بين وعي المووؤل 
ووعي المؤول. ومن هنا يقول والتر ديفز : «إن علاقة الذات اللإأنسانية بنفسها وفهمها 
لعنى أن تكون كائناً إنسانياً هي الأساس الجوهري ِكَل فعل تأ ويل“ . وهذا 
يتطلب أولاًء ألا تعامل الظاهرة الحمالية بوصفها موضوعاً منفصلاً عن الذات أو عن 
من يؤوله» بل ذات حقيقية لها عيانيتها وفاعليتها الوجودية التي تستطيع أن تعلن عن 
ذاتها وتدخل في كل الحوارات التي يمكن أن تواجهها» وعلى المؤول أن يتيح لها 
وللإنسان الذي تعبر عنه وتحمله في ذاتها أن يتكلم بوعيه وبذاتيته. أي أن وعي 
التأويل سيكون أشبه بالعامل المساعد الذي يتيح للوعي الشعري المتضمن في الظاهرة 
الجمالية أن بحقق كل تفاعلاته الممكنة. 


لكن ذاتية التأويل لا تتناقض مع تحقيق المقومات الخاصة التي تكون بنية 
الظاهرةء ذلك أن الذاتية هنا لا تعني ما يكون معتمداً على ذات› ولا ما هو شخصي 
خالص› بل ما یکون مرتبطاً بالذات ۶ أ الا کا و دوو و ق 
الذات بوصفها جوهراً لقصدية الوعي في توجُهها للإدراك الماهيات. وقد أوضح بارت 

معنى الذاتية في تأويل النصض وفهمه : «أنها ذاتية اللاذات التي تعارض ذاتية الذات 
عة الأاعة وا الات راع ع 


وبناء على هذه الذاتية» yy‏ 
تسعى لتوضيح الإنسان بذاته ولذاته والتي تقوم على الألفة بالملامح الرئيسية لطبيعته» 
تأويله لأن الفهم كما حدده فلهام دلتاي بدقةء هو «إعادة اكتشاف الأنا في 
الغير“”" ". وهو أيضاً ما مجعل التأويل إعادة اكتشاف الغير في الأنا وتأسيسها لذاته 


اة اغ ر ی اي ويعزر 
ماهية المنهج الحمالي لأنه يمل التجسيد الذي يحدث التجربة الحمالية". 


Walter A. Davis, The Act of Interpretation: A Critique of Literary Reason (Chicago, IL: (TY) 
University of Chicago Press, 1978), p. 116. 


.۴۹ ۳۸ انظر : توفيق» النيرة الجمالية : دراسة في فلسفة المحمال الظاهراتية» ص‎ )۳١( 

)١(‏ انظر : رولان بارت لذة النصض» ترحمة فؤاد صفا والحسين سبحان (الدار البيضاء: دار توبقال 
Ta AIA‏ 

)۳١(‏ ھ. ب. ریکمان» منهج جدید للدراسات الإإأنسانية : سحاولة فلسفية» ترحة علي عبد المعطي مکاوي 
NCES CAVES a)‏ 

Ray, Literary Meaning: From Phenomenology to Deconstruction, Pp. 58. : انظر‎ )۷( 
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إلى ذلك فإن فلسفة التأويل الأدبي تؤكد على أن يكون التأويل عميقاً ذلك أن 
(اجوهر العمل لا يكمن في تكامل الظاهر فقط» بل فى القوى الباطنة والعناصر 
E N‏ إن التأويل ببب أن يعي البدا القصدي التأصل في 
بنية العمل الأدبي التي دد التفاعل الوظيفي التبادلى لکوناته وهذا ية يقتضي التعمق في 
(المرجع) الكلي الذي تتأصل فيه الظاهرة الجمالية وتعبّر عنه. لكن هذا المرجع لا يو جد 
خارج الظاهرة بأي شكل من الأشكال» بل يتأسس في وعبر کا التشكيل 
عيانبًاً. وليس هذا المرجع سوى الوعي في كليته ومطلقيته وشموله. 

إن اعتبار الوعي مرجعاً للظاهرة الجمالية سيفتح أمام التأويل مجالاً واسعاً 
ليؤسس التداخل بين مجالات المعرفة الإنسانية» لكن ذلك لا يعني إطلاقاً أن يكون 
التأويل تلفيقاً بين هذه المجالات. بل على العكس؛ أنه ينطلق من جوهرها الأساس 
الذي تنبثق منه» أعني الإنسان الكلي الذي تبدأً منه وتحاول الوصول إليه لتكتشف 
قيمته وبنية وجوده المعرفي وكيفية صنعه وتأسيسه للمعنى وللحضارة» ومن هناء 
سيكون هدف التأويل الحمالي فى هذا البحث ماولة استكشاف للماهية الحضارية 
لاان ال زي سن و لر الدع دغه راسي ورد ال ف 

إن كل ما ذكرته من ماهية الجمال والوعي والتأويل سيبقى هنا معزولاً في كيانه 
النظري ولن يكتسب قيمته الحقيقية إلا من خلال التطبيق والممارسة الفعلية. وعليهء 
فإن كثيراً من جوانب الرؤية والمنهج ستتضح وتتعمق أكثر فأكثر كلما تقدّمنا خطوات 
أخرى في الممارسة على امتداد البحث. ولذلك يمكن أن نعد مهمة هذا التمهيد تقديم 
فهم أولي وملامح عامة جدًاً لما سيجري تحقيقه لاحقاً. 


Davis, The Act of Interpretation: A Critique of Literary Reason, p. 68. (A) 


1۹ 


القتسم الأ رل 


حمالیات الفضاء الشحري العربي 


الفصل الأول 


التأويل الجمالي للإيقاع العربي 


أولا: إشكالية الإيقاع الشعري 


تتفق الدراسات القديمة والحديثة على أن الإيقاع مقوّم أساسي للجمال الشعري 
يمنحه قدرته على التأثير والفعالية وينطوي على قيمة فنية وتعبيرية خاصة. ومن هناء 
فقد أصبح مبحئاً جوهرياً في هذه الدراسات التي حاولت أن توضح ماهيته ووظيفته 
الشعرية: 

وإذا كان مبحث الإيقاع في الدراسات التقليدية - عامة - يتوزع بين علمي 
العروض والبلاغة متخذاً صيغاً جاهزة تقريباً تتعلق بالأوزان والقوافي» وبعض 
أبواب علم البديع كال جناس والتصريع والترصيع والسجع . . الخ فإن الدراسات 
الحديثة شهدت تطورا كبيراً في هذا المجالء إذ أصبح هذا الميحث مرتكزاً محورياً في 
نظريات الأدب والدراسات النقدية والأدبية على اختلاف منطلقاتا الفلسفية 
والمنهجية. ولعل أهم هذه النظريات وأكثرها اهتماماً بمبحث الإيقاع ما دعي بعلم 
الأدب بتياراته المختلفة التي بدأت بالنقد الأمريكي الجديد ثم بلغت قمة نضجها مع 
منجزات الشكلانية الروسية التي ورثتها البنيوية من بعدها؛ هذا العلم الذي عرف 
بمنهجيته الصارمة المستقصية (نظريا وتطبيقيا) في تناوله لهذا المبحث. 

ولکن مفهوم الإيقاع رغم صرامة المنهح العلمي» وربما بسببهاء أصبح مفهوما 
اشکالا عط الالتاش هن كل جائي بسب انمتاخةغل سق الشكلات النهحة 
والفلسفية منها ما يتعلق بماهية الإيقاع نفسه ومكوناته» وعلاقته بمفاهيم أخرى 
مقاربة له كالموسيقى والوزن والنظمء ومنها ما يتعلق بوظيفته الجمالية والتشكيلية 
والدلاليةء في إطار ماهية الشعر الحركية المعقدة» ثم المشكلات التي تثيرها المنهجية 


y۳ 


العلمية » وتأتي أخيرا المشكلة الفلسفية المتعلَقة بماهية الزمان؛ المقَرّم الماهوي للإيقاع. 


وقد ازداد هذا المفهوم الإشكالي تعقيداً واضطراباً حين قامت بعض الدراسات 
النقدية للشعر العربي (قديمة وحديثه) بتبني المنهج العلمي وتطبيقه حرفيا لما يعنيه من 
تحديث يتجاوز حدود النظرة التراثية التقليدية للشعر والتي حكم عليها بالجمود 
والنمطية والرتابة . .الخ» جعل النقاد والشعراء العرب يتحدثون عن ثورة في النقد 
والشعر العربيين» دون وعي حقيقي بالسياق الثقافي والحضاري الغربي الذي ا 
مفهومه الخاص للإٍيقاع› اساداال ترائه الشعري الخاص ورؤيته الفلسفية الخاصة 
للعام. وليس بالأمكان تجنب هذه الإشكالية إلا بتفهم ما تنطوي عليه من مشكلات› 
والعودة ا إلى جذورهاء ثم إعادة صياغتها ظاهراتيًا بحيث تنفتح على ماهيتها 
O E‏ 


لكا شتق المفهوم الغربي للإٍيقاع (صطارطR)‏ من جذر لغوي يوناني يعني التدفى 
والحريان» والمقصود به عامة هو «التواتر المتتابع , بين الت الضو تاو المت اوالرر 
والظلام آو الحركة والسكون أو القوة والضعف» أو الضغط واللين أو القصر والطول؛ 
أو اللإسراع والإبطاء»" “. وواضح أن الإيقاع بمفهومه العام هناء يدل على كونه مفهوماً 
كيفيًاً قائماً على ضبط الاستمرارية الحسية للتدفق عبر تكميمها (جعلها كمية) لكي 
تنتظم في كيان نسقي وعلاقي يربط المتضادات المتعاقبة دوريًاً في خط الزمان. 


وهذا الفهم الكيفي - الكمي هو جوهر التعريفات المختلفة لاإٍيقاع الشعري 
عامة» لكن المسألة الأساسية هنا أن مفهوم الإيقاع مشتق من نبرية اللغات الأوروبية 
حصراء فالنبر هو العنصر الزمني الذي بحدد البعد الكمي للكلمات عن طريق 
تقسيمها إلى مقاطع أو (آقدام) ذات نبر ثقيل أو خفيف. ومن هدا الننر اشتق الورل 
الشعري الغربي (٤؛)‏ عامة» وأصبح «النموذح الذي يقوم عليه الإيقاع“ . و 
کانت دراسه الإيقاع ذ فى الشعر الغربي تعتمد النبر وسيلة نميزة بين الأدوار الماو ته 
إن الإيقاع مجموعة من الأزمنة النغمية المحدودة في أدوار متساوية فهو رهين الوزن 
ولاقام الررن خي اسجضصار هاسنن بال . ولكننا هنا نلمس أن كيفية 
الإيقاع. على الرغم من أنه أوسع من النبر الوزني ومشتمل عليه» کین اا کا 


)١(‏ محدي وهبة وكامل المهندس» معجم المصطلحات العربية في اللغة والأدب (بيروت: مكتبة لبنان. 
c(4‏ ص ¥ 
Encyclopedia International (1990), vol. 1, p. 573. (۲)‏ 


(۳) ) انظر : مسلك ميمون» «المستشرقون ودراسة العروض العربي ٠»‏ عام الفكر (الكويت)ء الستة ۲١‏ 
اعدد 1۹۹1(١‏ صن :13١‏ 


V٤ 


Saas‏ فا اون الد ارق ار الا 
يعزف مانقرة مكررة ممنتظمة منتظمةء والإيقاع يشبه يده اليمنى إذ تنسج كل آنواع 
اللاانتظامات (الكيفية) على تلك النقرة'“. وأعتقد أن هذا التناقض بين كيفية الإيقاع 
وكميته» هو مصدر الغموض الذي يلتبسه» ويوضح أولى معام إشكاليته. 


وإذا عدنا إلى التصور العلمي للإيقاع لا سيّما التصور الشكلاني - البنيوي 
سنلاحظ أن فكرة كمية الإيقاع ستعاود الظهور بصورة أكثر حدة ووضوحا لاعتبارات 

إن الشكلانية تتصور الإيقاع انطلاقاً من مبادئها الثلاثة التي تتضايف في ما 
بينها؛ الأول كما حدده رومان ياكوبسون أن موضوع علم الأدب ليس هو الأدب 
وإنما الأدبية (التي ستتحول فيما بعد إلى الشعرية عند البنيويين) وبذلك أصبح النض 
بوصفه كياناً موضوعيًاً بحتأء مركز الاهتمام. والأدبية هي ما مجعل من نص ما نصا 
أدبياً.. وهذه ال ما تتضمن المبدأً الثاني وهو الشكل بوصفه كلا علاقيًاً ينطوي على 
القيمة الأدبية في ذاته (وقد تحول إلى مفهوم البنية)» ثب يأتي المبدا الثالث وهو 
الإغراب أو الإفراد (الذي عرف بالانزياح في المنهج البنيوي). والإيقاع استنادا إلى 
هذه المبادئ الثلاثة » نسق علاقى (تجريدي) لكنه حسى متجسد فى الوقت ذاتهء لأن 
الشعر «يتوفر على أبنية تركيبية قارّة مرتبطة بدون انفصام إلى الإيقاع» وتبعاً لذلكء 
فإن مفهوم الإيقاع ذاته يفقد صفته المجردة ويصبح مرتبطاً با لجوهر اللساني للشعر“ . 
فهو الخاصية المميزة للقول الشعري والمبدأ المنظم للغته» باعتباره التناوب الزمني 
للظواهر المتراكبة الذي يمارس تأثيراً حاسماً على جميع مستويات الشعر. 


SSS CS‏ وليس الوزن سوى حالة من حالاته وبرهان 
لو عل ورد إذ يضم مجموعة من العناصر الشكلية النسقية المترابطة في ما 
بينها (النظم»› الموسيقى ٠‏ الوزن القافية» النبرء التنغيم› الوقفة» الصوت› المقطع› 
الكلمةء السطر› التوازي» التقاطع › الاختلاف التوافق› الانسجام» التناسب› 
التناغم. الخ) ما محتص بالبنيات اللسانية (الصوتية والصرفية والتركيبية والدلالية) 


Robert Hillyer, In Pursuit of Poetry (New York; Toronto; London: McGraw-Hill, [1960]), (4) 
p.13. 


)٥(‏ نظرية المنهج الشكلي (نصوص الشكلانيين الروس). ترجة إبراهيم الخطيب (الرباط : الشركة المغربية 
للناشرين المتحدين ؛ بيروت : مؤسسة الأبحاث العربية»ء ۱۹۸۲)» ص .٥۲‏ 

(0) انظر: صلاح فضل» نظرية البنائية في النقد الأدبي (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة» »)٠۱۹۸۷‏ 
ن ۷۲ 

(۷) المصدر نفسه» ص .۷١‏ 


V۵ 


التي ترتبط في ما بينها بنيويًا. وينبثق هذا النسق العلاقي الحسي من فكرة الانزياح أو 

الانحراف بوصفه معيارا لشعرية الشعر ووظيفته»ء فالشعر خطاب متباطئ 

EY‏ وطلة ل التب > وهذا يؤدي إلى أن يحون الشكل جوهر الشعر 

لأنه واسطة إيصال مستقلة معبرة عن نفسهاء O o‏ 
من الإطار اليومي للمعنى عن طريق الإيقاع والتداعي والإيجاء” '. 


لكن مشكلة هذا التصور هي العلاقة بين الإيقاع والدلالةء فلا اختلاف في أن 
الإيقاع دال» أو أن له وظيفة دلاليةء إلا أن توضيح كيفية تأديته لهذه الوظيفة في 
إطار الانزياح/ الشكل يثير صعوبات حقيقية مام المنهج العلمي لم ينجح أحد في 
حلها. وواضح أن مرد هذه الصعوبات إلى أن الشكلانية تنكر أي مضمون للشكل› 
وتستبدله بالوظيفة وتنزع إلى التحليل الكمي للانزياح. إن الشكل الشعري يتكون من 
جزئيات قابلة للتحليل والقياس» وعلى هذا الأساس يحدد المنهج العلمي وظيفة 
i a i LE CS a a‏ ولقد 
انار وهن ای أن مفهوم الانزياح الذي يميز الشعر عن النثر في المنهج العلمي 
مفهوم كمي بالدرجة الا E‏ 


من هنا فشل المنهج العلمي بسبب هذا التكميم في إيجاد علاقة مقنعة بين الإيقاع 
والمعنى الكلي كإمكانية. ولقد رأى باختين أن هذه النزعة التجريبية الموضوعية تمارس 
اختزالاً مضاعفاً للعمل إل بناه الاش ارك ثم إلى بناه الصوتية متجاهلة المظاهر 
التعبيرية القصدية؛ القو ال ر ر ا ا ر ده 
ال العم لاقل خا ال ا الى ن اللات 
الملجردة بل كتفاعل ووحدة كلية"'. 


إن النزعة التجريبية للمنهج العلمي لا تستطيع الوصول إلى ما هو قصدي أو 


(۸) تزفيتان تودوروف نقد النقد ترحمة سامى سويدان ([بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة]؛ 
يروط رک الإا افر 0 ر 

(۹) ترنس هوکز» البنيوية وعلم الإشارة» ترحمة ححيد الماشطة (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة»› 
7)/). ص ۵۸ . 

.2٦ المصدر نفسه» ص‎ )٠١( 

)۱١(‏ جان كوهن» بنية اللغة الشعريةء ترحمة محمد الولي ومحمد العمري (الدار البيضاء: دار توبقال 
للنشر» »)۱۹۸٩‏ ص ۲۳. 

)٠(‏ تزفيتان تودوروف» المبدأ الحواري : دراسة في فكر ميخائيل باختين» ترجمة فخري صالح (بغداد: 
دار الشؤون الثقافية العامة ۱۹۹۲)ء» ص ۳۳ ."٤‏ 

(۱۳) تودوروف» نقد النقد» ص .۷١‏ 


۷ ٦ 


شعري في الشعر لأنها تنطلق من مسلمة منهجية هي الانفصال بين الذات العارفة 
والموضوع المعروف وعجرٌدها وحباديتها التامة تجاهه» فهي تتعامل مع الشعري بو صهه 
إلى تشييئه» ثم إلى تبسيطه واختزاله إلى عناصره الأولية التي تحكمها قوانين معينة» 
ولكن الشعري حواري بطبیعته لانه ينطوي على وعیه الخاص› والحوار تذاوت. 
وذلك بالضبط ما يقع خارح اهتمام المنهح العلمي. من هنا كان هذا المنهج لا يعنى 
يالقيمة الحمالية للشعر وبمحاولة تفسيرها؛ نتا كما يقول تودوروف - نصف البنى 
النحوية والانتظام الصوتي لقصيدة ماء ولكن ما الجدوى من ذلك؟ هل يسمح هذا 
الوصف بفهم علة الحكم على هذه القصيدة بالحمال؟ وهكذا يوضع مشروع إقامة 
شعريه صارمة أو علم للأدب مو صح E‏ 


إن الكل وحدة حركية حيةء ولا يساوي مجموع أجزائهء ومع ذلك فإن المنهح 
العلمي هتم بما هو كمي متصورا آنه الحامل الأساسي للمعنى كوظيفة شعرية» لكن 
الشعري كيفى ٠‏ ولا تمكن ا لدلك أن کون الکسی ف ج ت امات لادلا 
يمحن رد الكيف إلى الكم»”'. وأن المعنى ينبثق من الكلية ويقوم عليها. وما يفعله 
النهج العلمي هو تجريد هذه الكلية من محتواها عن طريق «مكننة البنية» ' أو 
الكل تفكيكا وتركبا. لعل هدا ما جحل اك دريد امقول إن اة كسى 
تجريدي من العلاقات كلية مهجورة من قبل قواهاء لا تبرز إلا عندمايتم حييد 
المحتوى الذي هو طاقة المعنى الحية» كمثل معمار مدينة غير أهلة» أو عصفت ا 
عاصفة» واختزلتها كارئة طبيعية أو فنية إلى هيكلها وحده» مدينة م تعد مأهولة ولا 
Os‏ 
ور 


من جهة أخرى» فإن الاهتمام بكمية الشعر التي تحيل إلى البنية أو القانون 
المجرد يرتبط بفكرة الحركة التى فهمت عن طريق السكون دومأء فالظاهرة الشعرية 
واقعة عينية حية لها ديمومتها الخاصة المتمثلة فى كونها تغيراً كيفيًاً (وهذا هو ما يشكل 


)۱٤(‏ تزفیتان تودوروف»› الشعرية› ترحمة شکري الببخوت ورجاء بن سلامة (الدار البيضاء: دار توبقال 
للنشر»› «(I {AY‏ ص‌ ,A°‏ 
)۱١(‏ م. روزنتال وب. يودین › الموسوعة القلسفية› ترجمة سمیر کرم (بیروت : دار الطلیعة» ۱۹۸۱)» 


٩ ن‎ 

)۱١(‏ يمنى العيد» في معرفة النص : دراسات في النقد الأدبي» ط ۳ (بیروت : دار الآفاق الحديدة» 
c(14A۵‏ ص .5٩۹‏ 

(۱۷) جاك ديريداء الكتابة والاختلاف» ترحة کاظم جهاد (الدار البیضاء: دار توبقال» »)١۱۹۸۸‏ 
ص ٤‏ ۱۳۲. 


VV 


جوهر اللإيقاع الشعري) لكن التحليل لا يدرك أو لا يستطيع أن يدرك أن العناصر 
الملكونة ليست هي التغير نفسه» وكما يفسر الحركة بالسكون فإنه يركن إلى ما هو غير 
متحرك بذاته ليفسر به الحركية» آنه يعزل المكونات ومجدول العلاقات ويضع القانون 
لكن النتيجة تبقى بعيدة عما هو قصدي؛ عن الشعري» وعن ديمومته ومعناه 
كإمكانية وتفتح. 

هنا تنفتح إشكالية الإيقاع الشعري على بعدها الفلسفي المقولي» أو الأكثر عمقا 
وجوهرية في الفكر الإأنساني وهو الزمان. فالاإيقاع في جوهره زماني» وتحويله إلى 
نسق بنيوي إنما هو إحياء للفلسفة الإيلية التي تنكر التغيّر والحركة والزمان. فالقانون 
الملستمد من العلاقات النسقية أو البنية وجود غير زماني» أو حقيقة ذات طابع 
لازماني“'. لكنه في الوقت نفسه يحمل التصور الفيزيائي - الرياضي للزمان بوصفه 
وجودا كليّاً مطلقاً يرتبط بالمادة (البعد الآيتيشتايتي الرابع). ومن ن فهو مفهوم كمي 
قابل للتحليل والقياس. والإيقاع وفقاً لهذا التصور يصبح توترآ مشدودا إلى الوجود 
الحسى الموضوعى للحدث الشعري ٠‏ وإلى بنيته المجردة أو الوجود الذهنى فى ان معا. 
ی ا و اا ع و و 

إن ما أريد أن أقرره هنا أن المفهوم الغربي الحديث للإيقاع» بكل ما بجحمله من 
أبعاد إشكالية» وبغض النظر عن مدى صلاحيته لدراسة الشعر الغربي عموماء لا 
يمكن آن بسحب إلى مجال الشعر العربي دون أن نجرده من كثير من ميزاته الجمالية 
والقنية. ومن قبل» حاول بعض المستشرقين فهم العروض العربي من خلال مفاهيم 
النبر والمقطع والقدم والكم والإيقاع دون نجاح» والسبب في ذلك آنهم عمدوا إلى 
إسقاط مايعرفونه عن العروض الأوروبي عليه وذلك ما لاحظه هم دارسي 
الحروض العربي من المستشرقين وهو جوتهولد فايل""'. 

لكن المسألة لا تقف عند هذا الحد. فلقد تصور المحدثون العرب أن العَروض 
قالب محرد مستقر أو جامد» ومن هذه الفكرة انطلقت عاولات التحديث. ولقد اعتمد 
بعض النقاد في حاولاتهم لدراسة الإيقاع مناهجح حديثة مستفيدين من منجزات علم 
اللغة والصوتيات وعلم النفس وآجهزة القياس المختبرية . . الخ. لكن ذلك كله كان 
ينزع إلى الإسقاط وعحاولة تقديم العروض القديم في شكل غربي جاهز. إلى ذلك فإن 
كل هذه المحاولات كانت تتصور أن مفهوم الإيقاع الغربي بمرونته وخصوبته» 
سيمكنها من تجاوز دائرة العروض وحدودها الضيقة المستقرة . والذي حدث حقاًء هو 


(۱۸) فؤاد زکریا» الحذور الفلسقية للبنائية . طط ۲ (الدار البيضاء: دار قر طبه › c(1 ۹A٨‏ ص :۹ : 
(۹) ميمون» المستشرقون ودراسة العروض العربي ٠»‏ ص .١١۷١‏ 


VA 


أا خلت سنه مستا شكلا > او هتوق خن مستو بات الشكلة يدرس التكرارات 
اللختلفةء الصوتية والتركيبية واللغوية . .الخ. ومرة أخرى يظل هذا المبحث كميًا 
ا بعيدأً عن المعنى وعن كلية الظاهرة الشعرية. وأكثر من ذلك» أن الإيقاع لم يعد 
عربيًاً ؛ أعنى أن علمية البحث فيه جرّدته من هويته الثقافية دون أن تعى ذلك. 

إن هذه المناقشة المكثفة تكشف عن أن إعادة صياغة إشكالية الإيقاع فلسميًا 
ومنهجيًا ضرورة ملحة» بغية تهيئتها للفهم الظاهراتي الذي سيمنحنا بصرا نافذا في 
تأويلها تأويلا إمجابيًا وعميقاء وذلك بوضعها في سياق كلية الظاهرة الشعرية 
ومرجعها الداخل الفاعل (قصدية الوعي الشعري بوصفه وجوداً للمعتى). 

ل2 ادت كل الدراسات مبحث الإيقاع منطلقاً إلى المعنى» فأخطأت طريقهاء 
وعليه فإنني سأتخذ الاتجاه المضادء أي أن أجعل من المعنى منطلقاً لفهم الإيقاع. ولا 
سبيل إلى ذلك إلا بالعودة إلى الزمانء بوصفه المقوم المقولي الأساس لوجود الإنسان 
الى بى نة كل معي وهذا يقتضي أن لا ننظر إلى الإيقاع كميزة تضاف إلى 
الشعرء بل هو انبثاق من الماهية الجوهرية للوعي الشعري؛ وهي إيقاعيته كما 
سأوضح ذلك بعد قليل. ٣‏ 


ثانا : : الوجود (الأنتروي)' في الزمان وإيقاعية الوعي 


الزمانء بعيدأ عن التعقيدات التي ET‏ من التصورات الفلسفية والعلمية 
والدينية» فكرة مشتقة بطريقة ما من الحركة الشاملة التي تكتنف وجودالإأنسان 
ووجود کل شيء من حوله وتظهر على شكل تغير لانهائي. بكلمة أخرى» إن الحركة 
هي الأسلوب الذي توجد به كل الموجودات والزمان هو المحور التصوري الذي 
يختزل هذه الحركة اللانائية ويوحدها ومن ثم » يعين على فهمها. 


وعلل الرغم من الاختلافات الشديدة حول ما إذا كان للزمان وجود موضورعى 
مستقل عن الحركة والمادةء أو مرتبط ہماء أو أنه حض وجود مثالي قبلى› أ ودد 
رياضي . . الخ» فإن المسألة الجوهرية هنا أن الزمان يظل مفهوما ترميزيًا للحركة أو 


)۲١(‏ «الأنتروبيا»: هي القانون الثاني للديناميكا الحرارية الذي يتلخص في أن الكون يسير حتمياً» نحو 
الفوضى والانهدام» استنتاجاً من أن الطاقة عند تحولها إلى طاقة أخرى تفقد جزءا منها دائمأًء وهذا يعني أن 
الأنتروبيا في حالة تزايد مستمرء بالنظر إلى أنها عملية لا عكوسية. فنظام الديناميكا الحرارية لا يعود إلى النقطة 
التي بدأ منها أبدأء لأن التغيرات التي تطرأ على تحول الطاقة تخلخل روابط هذا النظام دوماً. وذلك ما يعطي 
الزمان اتجاهه اللاعكوسي المتقدم إلى أمام. انظر: جون. ب. بر مجر » الكون المرآة» ترحة ناد العبيدي (بغداد: 
دار واسط› »)۱۹۸١‏ ص ۱۱۳۔١۱۱‏ . وفي الحقيقة أن وجود الإنسان مشروط بالأنتروبيا وخاضع لهاء وما 
الزمان سوى التعبير المجازي عنها مع التأكيد على إنني هناء أستخدم مضمون الفكرة العلمية أو دلالتها العامة. 


۷۹ 


رمز لها. لکن هذا الرمز لا يوجد بمعزل عن وعي الإإأنسان» آم 
تكتسب تعينها الفعلي من قصدية الوعي. 


وقد أصبح هذا الرمز بعدأ مقولياً لعام الوعي وماهية له. أي أنه صار بفعل 
قصديهة الوعى ظا لوغ الوعى لذاته وعالمه» أو مقوماً للوجود الإإنساني. من هناء 
فإن الزمان بوصفه رمزأًء لا يوجد أبدأ بمعزل عن معناه الذي يمنحه إياه الوعى. 


إن المعنى الذي يتضمنه هذا الرمز مستمد من تصوره خبرة قصدية معيشة ذات 
جانبين موضوعي وذاتي. وتبعاً لذلك فإن الزمان المىوضوعي هو المقوم لوجود الوعي 
موضوعيًا أو لوجوده في العالم المعيش» عال الموقف الطبيعي كإطار خارجي للوعي. 
وزمان هذا العام يتضمن بعداً تجسيمياً فهو يتحقق تارا متدفقاً لايا ب بين الأزل 
والانكة ذا قوة مطلقة لها القدرة على تجديد العام اعيش وإفنائه في آن معاً. وبإزاء 
هذه المطلقية فإن الحياة بل تظاهراتا (بما في دلك حياة الإإنسان وكينونته المادية) 
تكون هامشية مؤقتة» أو محض توتر بين الوجود والعدم وصراع تنبثق منه الموجودات 
اا رد وا و ا ا و ا 0 
N a N E E E eG‏ 
الانفصال وتلاشي الكينونة في هوة العدم. وما الحاضر إلا نقطة وهمية بينهما. ومن 
ها ات الرشاں ار ضوعن مى لا مدا ف ولاه عل الوت لدی باط 
i O E E E eS‏ 
والتدهور والتناهي؛ وأ صبح الوجود الإنساني الذي لا يستطيع الانفكاك من أسر 
الزمان وجودا زرا سر وا التي لا يمكن تفاديا؛ الموت. 


أما الحانب الذاتي من الزمان بوصفه فكرة قصدية فإنه مبنى على الوجود 
الاترون لوان وو هة كه كف حون درا لم هد الرجرو داك 
أن جوهر الوجود الإنساني ينطوي على فكرة ة الصراع:مع الأنتروبيا في لاعكوسيتها 
وتقدمها المطرد من الماضي إلى المستقبل. فَكلَ ما بحاوله الإنسان دائماً هو أن يتمسك 
بوجوده الذاتي الذي ينفلت من بين يديه في التدفق الهائل لتيار الأنتروبيا المدمرة› بان 
يمنح قدرتها على الإيجاد فرصة أن تدوم ولو على صعيد ضيق قابل للنمو والتأثير 
والفاعلية» ولا سبيل أمامه إلا بأن يعيد صياغة وعيه بالزمان بوصفه وجودا لذاته فى 
الزمانء وهذا يعني تحويل التقدّم المطرد عكسيَاً ولو على صعيد الوعي فقط. أي أن 
يسير الوعي من المستقبل إلى الماضي ؛ من الموت إلى الحياة. 


الزمان رمز إنساني إذاء یکتسب معنیین متضادین » والوعی وجود یعی ذاته وهی 
تتحرك في اتجاهين متعاكسين متداخلين يباطن أحدها الآخر» ومن هذا الصراع يتحقق 


0 


الوجود الإأنساني. وكل عاولات الإإأنسان لتحقيق وجود وإنقاذه من الزمان الموضوعى 
(التي نسميها الحضارة) مبنية على هذا الصراع» ذلك أن أهم ما تمثله الأنتروبيا للوعي 
هو «وجود حالات من الفوضى تفوق حالات النظام على الدوام»”'". وما الحضارة إلا 
تنظيم الفوضى » أو إخضاعها لنظام معين. ولو عدنا إلى أساطير الخلق القديمة لوجدنا 
هذه الفكرة واضحة بدقة. فهناك صراع بين الهة الفوضى والعدم وآلهة النظام والوجود 
ينتهي بتخلب الأخيرة دائما. 

إن الإله مردوخ عند العراقيين القدماء يتغلب على إلهة الفوضى تعامت ليعيد 
تنظيم الكون» وعند الإغريق نجد أن الإله كرونوس (الزمان) يقضي على المحاولة 
الأولى لنشأة الكون (الحضارة) بقتله لوالده أورانوس (السماء) أحد طرفي النظام 
الكوني الحضاري (مع الأرض)ء ثم يعود إله الزمان هذا ليأكل آولاده واحدأ بعد 
الآخر حال ولادتہم (فكرة الانتروضا)) لكن ابنه زيوس (الإله الحضاري الأول) 
ستطاع التخلص من هذا الصيرء وتمكن من التغلب على والده» واحتل عرش الكون 
ليبدأً تنظيمه من جديد. والفكرة الأساسية هنا أن هناك صراعا رمزيًاً بين الفوضى 
والنظام» وأن وجود الإنسان الكائن الحضاري لا يوجد إلا في هذا السياق» أي بان 
يبتكر النظام ويدعمه» حاية لوجوده الحضاري من عوامل الفوضى والتحلل والفناء. 


إن الوجود الإنساني الحضاري وجود معرفي في جوهره. وإذا فإن المعرفة هي 
سلاح الإنسان للتخلص من تسلط الزمان الموضوعي بكل ما حمله من معان على 
وجوده من هنا يمکن أن نفسر مثلاء لادا كانت المحرفة الإنسانة تر تبط دوما صد 
لازماني (ومثال ذلك عام المثل الأفلاطوني)ء ولاذا كان العقل بوصفه أداة هذه المعرفة 
جوهرأً لا زمانيًاً هو الآخر» رغم حلوله في الإنسانء ولاذا أيضاً كانت قيم المعرفة 
(الحى والخير والحمال) مطلقة لا زمانية. 

E 
الموضوعي وهي تتحرك حركة دورية منتظمة» متنقلة بين المطلق والذات والعام لكنها‎ 
في جوهرها اسن للنظام» (ولنلاحظ أن المطلق ا يمتاز بالكمال» والذات‎ 
المعرفية تحاول أن تدرك هذا الكمال وتتمثله» والعام هو صورة لتحقق هذا الإدراك).‎ 
ولا كانت المعرفة صراعاً مع الزمان الموضوعي فإن انتظامها الدوري هذا هو أسلوب‎ 
وجودها للتغلب على خطية الزمان وتقدمه المطرد» وهنا نصل إلى الماهية الفلسفية‎ 
العميقة للإيقاع كمقوم جوهري للوعي والوجود الاإنسانيين.‎ 


(۲۱) ستیفن هوکنغ › موجز في تاریخ نح الزمن ` من الانفجار العظيم إلى الثقوب السوداءء ترحمة باسل 
حمد الحديشي (بخداد : دار المأمون للترحة والنشرء 14°(« ص ۲۲۰. 
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إن الإيقاع هناء مقولة معرفية شاملة» ذلك أنه «التناظر الوظيفي بين قطبي 
الواقع والذات والموضوع وحركة تنتج من حيوية ماء أو من نظام محدد يقدم نفسه 
كتعبير مشخص وبلورة صياغية»"". وليس هذا التناظر الوظيفي سوى المعرفة نفسها 
وانتظامها النسقي ٠‏ بفعل قصدية الوعي. وعلى هذا فإن المعرفة كلها إيقاعية لإيقاعية 
الوعي» ليس فقط من جهة كونها ذات انتظام منطقي خاص في سيرورتهاء بل لأا 
لا تستطيع أن تستوعب موضوعها إلا بمنحه طبيعة إيقاعية لأن الإيقاع يختزل 
المتكثرات إلى وحدة» ولهذا كان العام الإنساني عالطا إيقاعيًا دائماء (مثال ذلك الكون 
الفيثاغوري). ومن هنا فقد اكتسبت فكرة إيقاعية المعرفة» وبنائها لكون منتظم 
(موسيقي) بعداً قيميّاً (منطقيًاً وأخلاقياً وإستاطيقيًا) بالنظر إلى أن الانتظام الإيقاعي 
كمال» والكمال قيمة القيم (الحق والخير والجمال)» ومن هنا كانت الفلسفة «أسمى 
آنواع الأعسقي وافضلهاا : لأنها اتحاد كلي بالكمال» وأصبح دور الفنان في 
الكون الفلسفن الاقاعى 5ا رسالة 5ة #١‏ أن اغد الانتال عل بعك التوافى سن 
نفسه والنفس الكلية عن طريق الإيقاع»". 


إن اد سيان کاش إيقاعي في جوهره› وإيقاعيته هذه ناج صراعه مع خطية 
الزمان الموضوعى وحاولته للتخلب عليه» عن طريق إعادة صياغته لهذه الموضوعية› 
وردها إلى الذاتية» وبذلك ل يعد الزمان بالنسبة إلى الوعي في بعده الظاهراق 
القصدي تقَدَّما خطيًا بل «شبكة من الأفعال القصدية التي تتضمن التوتر والاستبقاء 
والترفا وده الا فال تى اهال إل وجرت في ارما ن وا اظ ع 
وننمىته»› کف ااه الزمانات الثلاثة (الماضى والحاضر والمستقبل) فى بؤرة وأاحدة 
هي بؤرة القصدية. وبهذا فإن الوعي يحبر ذاته ووجوده كمالو كانت تحيا في حاضر 
مسر هر مان الان فلخطات هة ق ر كتا صل وهدا سآن العا 
الذي تنطوي عليه زمانية الوعي (الوجود - العدم) سيدفع الوعي إلى أن يستحضر ذاته 
دائما في نقطة محددة عن طريق دمح كيفيتين من كيفياته القصدية (الذاكرة التي 


A Dictionary of Symbols, by J. E. Cirlot, translated from the spanish by Jack Sage; foreword (Y Y) 
by Herbert Read (London: Routledge & K. Paul, [1967]), p. xxx11. 


(۲۳) جوليوس بورتنوي ٠‏ القيلسوف وفن الموسيقى › ترحمة فؤاد زكريا (القاهرة: الهيئة المصرية العامة 
للکتات ٤‏ 6)۹۷ خن ۴١‏ . 

."٤ المصدر نفسهء ص‎ )۲٤( 

)٠١(‏ دراسات فلسفية مهداة إلى روح عشمان آمين» تصدير إبراهيم مدكور (القاهرة: دار الثقافةء 
۹/)/)/) , ص ۲۹٦۱‏ ۲۹۷. 

)۲١(‏ جان بول سارتر» الوجود والعدم: بحث في الأنطولوجيا الظاهرية» ترجمة عبد الرحمن بدوي 
(بیروت : دار الآداب» »)۱۹٦٩‏ ص .۲١١‏ 
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یسترجع ا ماضيه»› والخيال الذي يستحضر المستقبل) في ذاته الحاضرة بالنسبة له 
دوماً. والمسألة الدقيقة هنا أن كلا من «الذاكرة والخيال فعل واحد»"“ فى إطار 
الوعي وقصديته لأنهما خبرة على الدرجة نفسها من الكثافة » فالوعي الإنساني يتخيل 
ذاکرته» مثلما یتذکر خیاله ! 


إن إيقاعية الوعي مستمدة من حضوره في الأنء أي من عودته الدورية إلى ذاته 
مع كل لحظة من لحظات تخارجه» التي ستشكل بدورها عالمه إيقاعيا أيضا. بكلمة 
والزمان الداخلى الذي يحيله إلى ذاته دائمأء ومحضره في العام على هيئة فعل. 
والإيقاعية هي هذا الوسيط الذي يبتكره الوعي بوصفه مبداً للمعرفة ووجودا لذاته 

وسواء آكان هذا الآن زمانً الروح المطلق (هيغل) أو ديمومة (برغسون) أو 
لحظة (روبنال وباشلار) أو أبدية (برديائيف) أو هما وقلقا (هيدغر)» فإنه ينطوي على 
طبيعة خلاقة إيداعية» لاه ن الرغی غل ان وجك وسم وضقی و جود وغد 
الإإبداعية تنبثق من توتره في الزمانين المتعاكسين. وما إيقاعية الوعي سوى ذاكرته 
aS SC SS OE a EGS GL e‏ 

غير المنقسم أي أن الإإيقاعية تحكتسب ماهية الداكر امن خن اا أو دا 
E E‏ ا ا إلى ذاته 
وتكثفه فتنقذ بذلك وجوده في الزمان من إحالته الموضوعية أو تعيد صياغتها جذرياً 
وفقاً للسياق التالي : لا وجود إلا في الزمان» والزمان سر التتاهي فكل وجود فناء. 
ولكن الفناء يعني محقق الإإمكان» وكل تحقق فعل› والفعل هو الخلق. فالتناهي إذا 
خلاق)" . وعلى المستوى الأنطولوجي هناك حاضر يخلق بلا انقطاع» وتكثيف 
للوجود فى الزمان الداخلى الذي يتعالى على ذاته دائماً بنفيها أي إبداعها المتواصل. 
وهذا النشاط الخلاق يحرر الوعي من أسر الزمان الموضوعي» ومن إحالة الوجود 
الإنساني إليه. إن الإيقاعية في جوهرها إذأء نمط وجود الوعي الإنساني للحرية. ومن 
هذه النقطة يمكن أن نفسر علاقته الخفية بالمعنى. 


ص ۱۸. 

(۲۸) نيقولاي بردیائیف› eT‏ ترحمة فؤاد كاملء ط ۲ (بغداد: دار الشؤون الثقافية 
العامة» »)۱۹۸٦‏ ص .٠١١‏ 

(۲۹) عبد الرححمن بدوي. الزمان الوجودي. ط ۲ (القاهرة: مكتبة النهضة المصرية» .)۱۹٥١‏ ص .١١١‏ 


AY 


ثالثاً : إيقاعية الوعى الشعري وفلسفتها الجمالية 


إن ميزة الظاهرة الشعرية أا لا تظهر المعنى حسب» ولكنها في الوقت نفسه 
تظهر الوعي الشعري الذي يباطنها ويؤسس المعنى فيها. أي أنها فضاؤه الجمالي الذي 
يتحقق فيه ومجد ذاته فى كل جزء منه. ووفقاً لهذاء فإن الظاهرة الشعرية هى أسلوب 
جردا ف الي وا ان م اك وها غا عا بان اهاد اة 
ف الاو وان و ار وو ا ا ا ا ا 
تتقاطع في كل نقطة من نقاط هذا الفضاء. 


ولا كان الوعى الشعري إستاطيقَيًاً يُعنى بالظاهرة ذاتهاء ومجعلها مصدراً للمعنى 
بذاتها بما لها من فرادة ويز بوصفها واقعة إستاطيقيةء فإن كلا من الزمان واللغة 
N CEN‏ وما يفعله تعامدها مع الوعي»› انه 
سيجعل وجودهما غاية في التكثيف. وبذلك فإن المعنى الذي ينطويان عليه سيصبح 
معنى رمزيًاً مكثفاً هو الآخرء ومقوّما لأنطولوجية الظاهرة الشعرية. 

وما يقوم به الوعي الشعري هو تحويل زمانية وجوده إلى زمانية إستاطيقية. ومن 
هنا يؤسس إيقاعيته» إذ لما كان وجوده في الزمان انبثاقا وتخارجا ينطوي على توتر بين 
الزمان الموضوعي في خطيته والزمان الذاتي باعتباره حضوراً مستمرأء فإن هذا التوتر 
يتجول إستاطيقياً إلى علاقة تكرارية دورية أو انتظامء وليس هذا الانتظام سوى عملية 
تقطيع لاستمرارية الزمانء أو بكلمة أدق» للوجود في الزمان وإعادة صياغتها 
وتشكيلها. 

إن إيقاعية الوعي الشعري هي استحضاره لذاته وعودته المستمرة إليها» عبر 
هذا الانتظام الذي يمنح الزمان شكلاً هو شكل الوعي نفسه أو شكل إدراكه 
لذاته» وفي هذا الشكل المنتظم «يلتقي الوعي ذاته في حالة وحدة» أما لأنه يتعرف 
فبها تساويه ENE‏ الت الاعتباطي› وإما لأنه د 
مع كل رجوع للوحدة عينها يا أنه کان اضرا ها انعا وأن هذا الرجوع يكشف 
له عن أنه هو القاعدة والضابط الآمر»”' " الذي يمارس وجوده الفعليء أو آنيته 
فى الظاهرة الشعرية التى تكشف عن أن شكل الارتباط بين الوعى والزمان إنما 
E a N sS‏ 
التو هدا ر ا د ي ر( واا عو 
بل كيقية منعظمة أو شيكة من الأزمنة المداخلة التي تتوحد فى زمان الآنء زمان 


(۳۰) فريديرك هیجل › فن الموسيقى › ترجمة جورح طرابيشي (بيروت : دار الطلیعة» 1۹۷۸)»› ص .٤٣‏ 


A 


الظاهرة الشعرية» وزمان مرجعيتها الباطنة فيهاء أعني قصدية الوعي الشعري 
کو جود في الزمان. 


وتنص إيقاعية الوعي الشعري على الوجود في الزمان بوصفه توترأً تعيشه ذاكرة 
الظاهرة التي «لا تنتظم فيها حالات الزمان المختلفة» الحاضر والماضي والمستقبل 
بصورة تسلسلية أو تصاعدية أو مطردة» بل تترابط وتختلط بعضها ببعض بصورة 
متشابكة ودينامية“" ". وذلك ما يمنح الظاهرة تشكلها الإيقاعي الخاص الذي يتعين 
في تمارستها المكثمة للوجود في الزمان. ولعل ذلك ما دفع ياكوبسون إلى القول بأن 
«الشعر مؤثر إلى أقصى حذ لأنه مجعلنا نمارس الزمان الفعلي»"" وأنا أفسر هذا 
الائ عن ظطريق التذاوت الذي ححلقه إيقاعية الوعى. وهذا يعنى أن الظاهرة الشعرية 
تضبح لا زمانبة نى من العا لأا تخود إلى ذاغا دوما وحققها فحلا فى الآن» 
ET‏ 


إن المضمون العميق لحمالية الزمان فى الظاهرة الشعرية أن الوعى الشعري يبنى 
ذاته وعاله إيقَاعياًء أي يشكلهما اليا عبر الإيقاع. لكن أهم ما يميز إيقاعية الوعي 
اعرىق أن رات ها لست كار اففا فط كمافين التصور ادى الكي 
للاإيقاع» بل هي عمودية اساسا فالتوتر الذي ينطوي عليه وجوده لا ينتج نفسه 
خطيًاًء بل انبثاقيًاًء تباطن كل لحظة فيه لحظة أخرى» ولقد أشار باشلار إلى فكرة 
عمودية اللحظة الشعرية أو عمقيتهاء حيث تبرهن التزامنات بانتظامها على أن للحظة 
الشعرية منظوراً ميتافيزيقيًاً (هو الوعي الشعري)ء وهذا ما يمنحها طابعها الخلاق 
والفعال والأبدي» وأن هذه العمودية تحقق نظامها الداخلي بكسرها لأفقية ديمومة 
الزمان وأطرها الخارجية» بعدم إسناد الزمان الداخلي الخاص إلى الزمان الخارجي 
TR TE SE‏ لکن باشلار في تاکهه عل 
ميتافيزيقية اللحظة الشعرية يغفل أن عموديتها لا تنفصل عن آنيتهاء أو وجودها 
الفغام كظاهرة شعرية: إن تنقية الديمرمة ضرورةء الك ذلك لا بخ جلها ربدا 
ضا بل غارسة لذا انا 


(۳۱) هانز میرهوف› الزمن في الأدب ترحهمة اسل مرزوف (القاهرة؛ تتو نورك : مو سسة فرانکلین 
للطباعة والنشر»ء 1۱۹۷۲)ء ص °". 
محمد على ؛ مراجعة مرتضى باقر (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة» 1۹۹۰)» ص ۷۸. 

(۴۳) غاستون باشلارء «اللحظة الشعرية واللحظة الميتافيزيقية ٠٠‏ ترحمة أدونيس [على أحمد سعيداء 
مواقف (قبرص)› العدد ۲٤‏ (1۹۸۲۳)› ص .٩7 _ ٥‏ 


A0 


هذا الفضاء الجمالي لا يوجد بمعزل عن المجال الذي محقق فيه آنيتهء وأعنى 
E‏ کی اا وچو ا ا 
E E TT CA AT‏ 
الإإنسان ۳ وعبه ١‏ يقوم اسناښته E‏ وها تھی ان زب لل سک 
ووه فا ا ل اة ار عي الى بالك مج الل هى الي 
الحوهري للفضاء الحمالي إذ ی الزمان الإأيقاعي وتجعله ينبثق منها 
i E E SN U‏ 
في الأصل نظام زماني وكل مستویاتها الصوتية والصرفية والتركيبية والمعجمية تقوم 
على الزمان". لكنها خارج الشعر تتساوق مع الزمان الموضوعي وتتوازى معه» 
وبذلك تکتسب نثريتها. 


إن المعنى الدقيقق للنشرية» أن اللغة تتحول إلى حض أداة تواصلية تقوم بتكميم 
الوعى أي تنقله كميَا؛ إنها تحاول اللحاق بالمعنى» وتعجز عن ذلك لأا مليئة 
بالشقوق والفراغات» كما يقول برغسون" ". ومن هناء فإنها ميل إلى أن تكون تعبيرا 
آلا عن الواقع الخارجي (الوعي الاجتماعي) تكرره وتعيد إنتاجه سلبياًء وهذا يعني 
أا بتحولها إلى أداة» تتشَيَاً بفعل تشيَؤ الوعي الاجتماعي الذي يميل إلى الركود 
O RT‏ 


لكن اللغة في ماهيتها الأصيلة» نظام إبداعي منفتح على ذاته ونمتاز بحيويتها 

وحركيتها الكيفية التي تتيح للإنسان إنتاج عدد غير متناءِ من التراكيب أو الجمل 

وفهمها حى لو لم يكن قد سمعها من قبل» استنادا إلى مبدأ المعرفة الضرورية فيه 

الذي يوجد في حالة انفتاح دائم على ذاته (الوعي). واللغة في حالتها هذه لا تعبر عن 

آلا E‏ إنها هي إياه تماما لأا ل ات ع ف 
sS‏ 


ولا كان الوعي حضوراً مؤسّساً للعالم فإن اللغة هي كيان هذا الحضور. يقول 


)۳١(‏ مارتن هيدغرء ما الفلسفة؟ ما الميتافيزيقا؟ هيلدرلن وماهية الشعرء ترحة وتحقيق فؤاد كامل 
وحمود رجب (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر والتوزيع› «(14V‏ ص .۱٤۷‏ 

(۳۵) مالك الظلجى: ارهن واللغة»» (أطروحة دکتوراه» جأمعة بغداد» كلية الآداب» «(14V‏ 
ا 

(۳۹) انظر : کمال یوسف الحاج ٠‏ فلسفة اللغة (بيروت : دار النشر للجامعيين»› 1۹41¥( < ص ۲۹۳ وما 
بعدها. 

(۷) مارتن هيدغرء نداء الحقيقةء ترحة عبد الغفار مكاوي (القاهرة: دار الثقافةء ۱۹۷۷)» ص ۲٠۲‏ 
وما بعدها. 


A٦ 


هيدغر : Sa ei SES‏ 
التاريخ. إن اللغة ضمان للعالم والتاريخ ا تضم أن کون باستظاغة لاان ان 
ا ey‏ أن حول وجوده 
ا ودای ال وم وق ی ی ا 
لري ا فل هه اه ن ف ار او ن ن ا 
في اللغة هو تحويل الوجود الكمي النثري للغة المعبرة عن الوعي الاجتماعي 
وركوده ورتابة استمرارية زمانه الخطي إلى وجود كيفي يعود إلى ذاته مع كل خطوة 
إلى أمام وينطلق منهما دوريًاء والصيرورة التاربخية ليست خطية كمية» إنها عودة 
الوعي إلى الذات مع كل خطوة وهذا هو المعنى العميق للإيقاعية. إن الوعي يدخل 
a E a a‏ > فيتمثل كل منهما الماهية 
الأصيلة للآخر ويكشفان معا عن العا ويۇسسانە معرفبًاً. وهكذا ترتبط إيقاعية 
الشعر بإيقاعية المعرفة بأن تجعل زمانية اللغة تتكثف في اللحظة التي يجحياها الوعي عي 
ويخبر ذاته فيهاء هذه اللحظة التي تديم دينامية الوعي الشعري وفاعليته الحضارية» 
و الوعي الاجتماعي إلى الصيرورة حين يقوم بتشكيل لغته وعالمه إيقاعيًاً أو 
شعريا. 
رابعاً: الفلسفة الجمالية للإيقاع الشعري العربي: 
فضاء الدهر وفضاء الكهف 
فى الصفحات السابقة حاولت أن أبين أن إيقاعية الشعر ليست مسألة شكلية 
إطلاقاً» بل هي جوهر الوعي الشعري» وتضرب بجذورها عميقاً في وجود الإنسان 
ووعيه ککائن حضاري يبحث عن ذاته ويحاول أن بحققهاء وسا الك غا > عام 
Rm 2‏ 


جذورها ا والحضارية ا ماهيتها ا 


أبداً بالقول إن إيقاعية الشعر العربي ظاهرة معقدة جدَأء ولا سبيل إلى فهمها إلا 
بتأويل ما هو كل وجوهري منها ولا تيمهيداً لدراستها تطبيقَيًاً بحيث يتم الكشف 
e‏ 


(۳۸) هيدغرء ما الفلسفة؟ ما الميتافيزيقا؟ هيلدرلن وماهية الشعر» ص .٠٤۹‏ 


AY 


تظاهراته الاجتماعية والثقافية » وهذا الصراع الذي يشكل جوهر الوعي العربي يتخذ 
وجوها عديدة هی داتہا وجوه إيفاعيه الوعى الفلسفية والحمالية. 


وتتأسس فكرة الدهر مبدئيّاً على الكينونة المادية للإنسان العربي وعلاقته المباشرة 
بالبيئة الطبيعية » هذه الصحراء الشحيحة التي تحاصره بلا نهائيتهاء والحافلة بالتغيرات 
الرتيبة في الحياة العضوية من الولادة والنمو والانميار ثم الموت في دورة لا تنتهي 
(يتجسد فيها الزمان العضوي). أو بالتغيرات العنيفة المغاجئة للظواهر الطبيعية التي 
ا ار اوا کان فاا ان ووي اا فد ارت ااا 
ا ق اا ی ق ت 

وقد صاغ هذا الفضاء مجمل رؤية الإنسان الجاهلي لعالمه» وشكل البعد 
الأنطولوجي المعرفي لوعيه ووجوده في هذا العام » أو بكلمة أخرىء إن هذا الفضاء 
هو المقوم الأساسي لعالم العربي فقد رأى فيه حركة متقدمة باطراد» حاملة كل مظاهر 
الحياة بما فيها حياته نفسها إلى هاوية الفناء» وتخيّله قوة مهولة تتحكم به وتوجهه إلى 
مصيره؛ قوة لها ما للقدر من بطش وسطوة» وما للقضاء من حتمية وغموض ولا 
سببية» شعر إزاءها هامشية وجوده في الكون ووهميته. وعلى هذه الفكرة بنى نظامه 
الاجتماعي القبلي المتكيف سلبيًاً مع هذا الفضاء والخاضع تاماً لتغيراته المضطربة التي 
لا يستطيع التحكم بها. إن القبيلة كيان اجتماعي ذو نظام خاص يجعل من رابطة الدم 
سنداً لوحدته» ومن الأرض (الجمَّى) مقوّماً لوجوده» ومن التنافس مع غيره من 
الكيانات القبلية أسلوباً للحياة» فهو نظام مغلق على نفسه» بحاول أن بحتمي بانغلاقه 
هذا من كل ما يمثله الدهر» لكنه في الوقت نفسه يستمد وعيه من وجود الدهر» إن 
وعي القبيلة منغلق على كينونته قسرأ لأنه وجود للدهر. 


وأهم ما يعكسه هذا الانغلاق أن الوعي الاجتماعي القبلي وعي هامشي» وأنه 
وعي بالجزئية› فاللآنسان هنا يدور حول ذاته لکنه لا يصل إليهاء أي أنه لا يستطيع 
أن يعي ذاته كوحدة» لأنه في حدود ارتباطه بالقبيلة والدهر» لا يستطيع التمسك با 
فتتشتّت منه في طوفان الحركة المدمرة المتجهة إلى العدم والفناء والموت. ومن هنا فإن 
الوجود للدهر» يعني شيئًا واحدا هو اللامعنى. 


وإذا كان الوعى ي الشعري في ذاته صراعاً مع الدهرء فإنه صراع مع الوعي 
الاجتماعي الجزتي أو مع اللامعنى. وأولى أوجه هذا الصراع هو الكشف عن هذا 
اللامعنى الذي يتضمنه الوجود للدهرء ركاه راء ليكون منطلقاً إلى المعنى. إن 
ما سنیحدت هنا ان ال عي الشعري سيجعل من الدهر فضاء رمزيَاً مقَوّماً لعالم 
اللامعنى (النثري الخارجي)ء ولعالم المعنى الشعري الذاتي الداخلي في آنِ معاً. 


AA 


ويكشف الشعر العربي عن أن العشور على المحنى وتأسيسه عالاً في عام 
اللامعنى» ينطوي على وعي مأساوي عميق ومروع بالفقدان. فزوال الأشياء في فضاء 
الدهر وتلاشيها السريع في العدم هو الفكرة ة الجوهرية في هذا الشعر» التي أسست 
الروح الحضارية الشعرية لإنسان العصر الجاهلي. إن المعنى (الحضارة) كفاح مأساوي 
في فضاء ء الدهر. وأولى أوجه هذا الكفاح الصورة التي يجحدد بها الوعي الشعري 
وجوده في هذا الفضاء الفنائي» أو وجود هذا الفضاء فيه كمقوم مقولي لوجوده. 


قول الافوةالاودى' 

مُصُْروف الدّهْرفي أطّباقه فة فيهاارتفاٌ وانحدار 
بينماالناس على غليائها ‏ إذكَروافي هُرٍَفيهافغاروا 
إنمانغمةفوممُتنىعة وحياالمزءلوبً مُستعاز 
EE EERE EE E E EE EE,‏ 
حتمالدفرٌعليناإنة E EEE EEE‏ 
فله في كلل يوم عدو ليس عنهالامرئ طارَمَطارً 


إن الوعي الشعري يشكل الدهر في صورته الحقيقية فضاء فجائعيًاً» وقوة 
غاشمة لا حول للإنسان بإزائهاء تبطش به بمنتهى القسوة. فهو يتحرك في مسار 
دائري متقلبا بالأنسان» يعيره الحياة ويسلبها منه متى شاء» ليغور بها في هوة الفناء 
والعدم» فهي حياة هامشية لا قيمة لها يملكها الدهرء لا الإنسان» ولذلك فهي 
غريبة منفصلة عنه» أو شيء خارجي يرتديه كالثوب. يقول المهلهل'“ : 
ا ا ESE E NERE,‏ 


وتكشف هذه الصورة عن مقدار التأزم والتوتر الذي كان يعيشه الوعي 
القناء فى نقطة وهمية بين الوجود والعدم» سجینا فى فضاء الدهر الذي بتحرك 


عله تار الدين اده تحت a‏ غد ك المغيد خان السلسلة ا ۲ ج (حیدر ا آباد الدکن: دائرة 


عوض). 


)٤۰(‏ انظر : نافع منجل الراجحي» «المهلهل بن ربيعة التعغلبى› حیاته وشعره»» (رسالة ماجستير» 
الجامعة المستنصريةء كلية الآداب» بغدادء ٩۱۹۸)ء۔‏ ص .٠۹۱‏ 


A۹ 


كدوامة مهولة لا نهائية تسير إلى الفناء ولا خلاص للإنسان منها ولو فعل المستحيل 
أي الطيران لأن الدهر فضاء كوني أو رحى كونية تطحن كل شىء“ : 
LITE E CE, PEE TE EE EEE‏ 
ا NE E AO EEE‏ 

هكذا يبدو الدهر الفضاء الواقعى الوحيد الذي يعيه الإإنسانء أو جب أن يعيه 
لأن الحياة المنعمة السهلة» في حقيقتها سراب زائل ووهم لا يستحق أن يُغبط عليها 
أو يفرح ا. إنها لفضائها العدمي الذي سيقودها إلى مصيرها الحتمي ؛ الفناء ويحولها 
إلى تراب وعدم» يقول عدي بن زيد العبادي"“ : 


2 


ER E E EE ENE RR UES ED 
ولا ينفع الإنسان أن ينشغل عن وجوده للدهر باستغراقه في متع الحياة»‎ 
والانغلاق على كينونته المادية الضيقة التى لا ترى ذاتهماء فتعين الدهر بذلك» على‎ 
س ت وة وللت ول اف الي ف ا عاد ك شان‎ 
ا‎ 
أرانامُوضعينّ لأر عَيْب ونُسْحَرّْبالطعام وبالشراب‎ 
ا اا قا ی چاو ا ي‎ 
إلى عرق النرّى وَشَجَّث عَروقي ودا الوت انى انى‎ 
ولي موو ل ماو يي فبلجقني وشيكاً بال رات‎ 
إن الكينونة المادية لللإنسان أو إحالته لوجوده إلى الخارج» إلى فضاء الدهرء‎ 
تجعله يبدو في رؤية الوعي الشعري معلقا على هامش الحياة الحقيقية » فيتساوى بذلك‎ 
مع الحيوانات التي لا تعي وجودها الترابيء فالتراب هو مبدأ الحياة الذي تضرب فيه‎ 


)٤1(‏ ابن الحسين البصري» الحماسة البصرية» جح ۲»> ص .٤٠١‏ والأبيات لفروة بن مُسيك المرادي. 

›»)۱۹٦۹٩١ ديوان عدي بن زيد العبادي › جمع وتحقيق محمد جبار المعيبد (بخداد: دار الحمهورية»‎ )٤۲( 
. ۱۱۷ ص‎ 

۳ امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس» تحقيق محمد أي الفضل إبراهيم» ط‎ )٤۳( 
(القاهرة: دار المعأارف» ١۱۹۹)ء» ص 1۷. (موضعين : مسرعين).‎ 


۹٩ ٠ 


N‏ إتها في حقيقتها طعام الدهرء يقول أبو داود 
:0 
الإيادي : 


العاال تا اغ لير طياه E E E EE‏ 
عطف الدهْرٌ بالمناء وبالمؤ - تٍعليهمّْ يدور كالمَنْجَنُونِ 

ففي حدود هذا الفضاء المغلق أو السجن الكوني أصبح البشر ضحية أو فريسة 
للدهر الذي يتحرك بلا منطق أو سببية» ولا شيء آمام الإنسان يفعله ليفتدي نفسه أو 
مها ES SA E SR GT‏ 
ETT aT‏ عفر التهش| (: 


ألاهل لهذاالدهرين مَُعَلَل سوی الناس» مهما شاء بالناس يفعل 
تال ا ا وا ببس ویغفانی بات وفلکل 


إن الدهر يفني الحياة ويسايها عناصر فوتہا وحيويتها بمنتهى القسوة واليشاعة› 
لكنه في الوقت نفسه لا أحد يعرف من أين يأتي أو كيف يصل إلى ضحيته ومن آین 
یستمد سطوته » ولذلك فغك تضوره ال راء راشا خفا بت صد ط يدت الأنسان» 
دا ا فا ها ول ا 


أرى الذَهْرَ يزمي ما تطيش سِهامُه وليس لمن قد غالة الدهر مرجع 
و 
ويقول عمرو بن قميئة 


رمتنی نات الدهر من حيث لا أرى و ب ي وا شرا 


)٤٤(‏ انظر: شعر أبو داود الإيادي في : غوستاف فون غرنباوم» دراسات في الأدب العربي» ترجحمة 
إحسان عباس [وآخرون] (بيروت : دار مكتبة الحياةء »)۱۹١۹‏ ص .۲٤١‏ (المنجنون: الناعور» الحزن: 
الأرض الوعرة). 

)٤٥(‏ انظر : ديوان الأسود بن يعفر» صنعة نوري حمودي القيسي (بغداد: وزارة الثقافة والإعلام» [د. 
ت.])» ص .٥٤‏ 

)٤0(‏ تماضر بنت عمرو الخنساءء ديوان الخنساء. بشرح أبي العباس ثعلب؛ تحقيق أنور أبو سويلم 
(عمان: دار عمّار»ء ۱۹۸۸)» ص ۳۱۸. 

»)۱۹۷۲ ديوان عمرو بن قميئة» تحقيق خليل إبراهيم العطية (بغداد: دار الحرية للطباعة»‎ )٤۷( 
وبنات الدهر مصائبه.‎ .٩١ ص‎ 


۹۱ 


E E E EE‏ ولكئُني أرْمَّى بغير هام 
وأفتيى وها أف هى الدفر ايا ولم ُن ما أفنيْث سِلك نظام 
وإزاء هذه القوة الغالبة القاهرة التى لا سبيل إلى مواجهتها أو الفرار منها أو 


في إطار كينونتهم المادية الموجودة للدهر وحده» أجسادا من تراب» وليست طاقة 


الحياة فيها سوى ريح لا كيان لها تمر على الأرض مروراً وهميًا زائلاً كما يقول عبيد بن 


., )£۸( 
o 0ً ٤ ٣ ا 3 0 ~ ر‎ 


وليس بإمكان كل عناصر الحماية التي يوفرها الإنسان لنفسه ولحياته أن تنقذه 
من وجوده للدهرء» حتى القبيلة التي محتمي اء لأن الدهر مسلط عايها أيضاًء يقول 


ا ۱ (£۹) , 
بو داود 
. . لط الدهرٌ والمتون عليهم فلهم في صدى المقابر هام 


وكذاكمْ مصيز كل أناس سوف حقاتبليهم الايام 

وتتماهی صورة الدهر التي يشكلها الوعي الشعري بالموت بو صقه جسده 
الحقيقي والضمون الخالص للوجود الإإنساني الماني» الذي بلا حقی الإنسان نی دھب 
ویدرکه مهما حاول سبقه ومهما وفر لنفسه وسائل الحماية» يقول حاتم الطائى”'*: 


وما أهل طوْدمُكقمَهرٌ حصونه من الموتِ إلا مِثْلَ مَّن حل بالصخر 


رادازع الا كاخ خاس ومامَُمَيَر إلا كآخر ذي وَفْر 
نَئُوط لناب الحياةنفوسُنا شقاءء ويأتي الموتُ من حيتٌ لا ندري 


إن الوجود للدهر والحياة فى سجنه الكوني لا تعنى إلا الموت اى دل 
شيء من بين يدي الإنسان» وما تعلقه بالحياة وحبها في إطار الكينونة المادية» إلا 
مصدرا للشقاء آو هو خداع لنفسه» فالموت هو المعنى الوحيد في عالم اللامعنى 


.١١ ديوان عبيد بن الأبرص» تحقيق حسين نصار (القاهرة: مطبعة البابي الحلبى» ۷٥۱۹)ء» ص‎ )٤۸( 
(أرواح (الثانية) : جح ریح).‎ 

.۳۲۹ انظر شعر أبو داود في : فون غرنباوم» دراسات في الأدب العربي» ص‎ )٤۹( 

)٥١(‏ بحيى الطائي› دیوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخبارهء دراسة وتحقيى عادل سلیمان حال 
(القاهرة: مطبعة المدني »› [د. NOE‏ ص |9 _ o‏ 


ا 


والتشتت والاندثار› ولا فرار منه» لأنه يأتي من المجهول. ويؤكد عدي بن زيد ذلك 

آآ والوعي الماساوي المروع بالموت الذي يلحق كل مظاهر الحياة ويدركها طاويا 
(01D U‏ 

إياها فى هوة الفناء ٠:١‏ 

EO OO ER CEE‏ ت اموت 5 الى الف قا 

يُذرك الآبد العَرُورَ ويُرْدي ال اوا یو را ورا 
وتتنوع الصور التي يشكل ا الوعي الشعري الموت› ولكنها من حيث الحوهر 

وأاحدة» فالأسود بن يعفر يتصوره فى كل منعطف يترصد الإنسان» اة ر هة ل 

. )5۲( 

فداء لها 

EYEE PEE TEESE)‏ وی ال ار ان وای 
وعند عبيد هذا الشاعر الذي ينضح شعره بمأساوية غاية في الألم والتوجع› 

يبدو الموت صياداً يضع أشراكه في كل مكان وقصارى حياة الإنسان الوقوع فيها 


O, 


وللمرء أيَامْ تعد وقدرعت Sa‏ 
منيّتةتجري لوقت وقصره ملاقاتهايومأعلى غير موعد 
فمن لم يَمُْث في اليوم لابد آله سيَعلَقُةٌ بل المنيَةٍفي غ 

وهذه ا الو جود للدهر لا عزاء فيه. فالزمان أو العمر لا 
يبحمل سوى الموت. وإها للحظة من الزمان تلك التي تفرق بين وجود الإنسان على 


الارن وي فاته نها وهوة العدم ماثلة في الوعي الشعري دات حضور كلي› 


شوق النافن ال دة الهوة فسا 


. ٠١ العبادي» دیوان عدي بن زید العبادي» ص‎ )٥١( 
.۲١ دیوان الأسود بن يعفر » ص‎ )٥۲( 

.٥۷ ديوان عبيد بن الأبرص؛ ص‎ )٥۳( 

.٤٦ المصدر نقسه» ص‎ )١ ٤( 


۹۳ 


Ng E EE‏ اا ا ا 


ويقول أيضاًء معبراً عن عمق هذا الوعي بالموت والوجود للدهر*“ : 
ا ا وغايت بان الم ايافي ازارد 
له اة هس الغا الها وان هت قاضصاة 
فلاتجزعوالجمام ًا فاا موت ها ادا وال 


إن الوعي الشعري يتمثل حياة الإنسان ووجوده للدهر رهناً بالموت» او رة 
آخرى» إن البشر ما هم إلا عباد الدهر لا على جهة التأليه والتقديس» بل حض 
العبودية المستلبة المؤسسة على الحتمية والخضوع› والحياة تولد للموت فى حدود 
الفضاء الدهري» وبذلك يصبح الحي ميتا مقدماً باعتبار ما سيكون حتماً» يقول أبو 
(OD) ° e‏ 
خراش الهذلي“ "': 


وكل امرئ يوماً إلى الموتِ صائرٌ قضاءَء إذا ما حان»ء يُوْخد بالكظم 
وماآحدحئ تأخرَّيومُهة بأخلذ ممن صار قبل» إلى الرّجم 
سياتي على الباقين يوم كماأتى على من مضى» حتم عليه من الحتم 


وهذا الارتهان للموت يبدو في الوعي الشعري قيداً أو حبلا يأخذ بعنق 
الاو ها مداد ةه ي ا ات ف ا ن 
يضرب الحياة بعشوائية» لأنها رهن بمشيئته يطيلها أو يقصرهاء لكن النهاية 
واحدة» فلا سبيل إلى التحرر من هذا الحبل غير المرئي. يقول طرفة بن 


ا 
E N E RE NEE NOE a‏ 
متى مايشأيومايَفُدهٌ لحَثفه و و ا 


وهذه العبودية التي يبدو آن لا خلاص منهاء هي المضمون الحوهري للوجود 


(50) المصدر نقسه» ص 1۲. 
)١ 1(‏ ديوان الهذليين » نسخة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار القومية للطباعة 
والنشر› 6,{) ج ۲“ ص .٠١۳‏ (الكظم : ا لحل الرجم : إل 


)٥۷(‏ ديوان طرفة بن العبدء محقيى درية الخطيب ولطفي الصقال (دمشق : مطبوعات مجمع اللغة 
العربية» 19( ص .٤۹ ٤۸‏ 


۹٤ 


للدهرء فالحياة فى فضاء الدهر تعوت لأنہا توجد - فى -الموت مثلمايوجد الموت 

فا للك ول ال ال مرا هده الك ةالح ةة وروا للات 
(oA) .‏ 

الإإنسانية 


وأقيل حيث أرى فلا أخمَى له و لا غا ت انيت 
ميْتاخلِقَث ولم أَكَنْ من قبلها ا ر 


وهذا ما يؤكده أبو قلابة الهذلى بصورة أكثر دقة حين جعل الوت داخل الحياة 
الاه ار ك 5ال الان ف 


E CSE E CEE تاف حم‎ 


وليس الموت وحده الذي يوجد في الإنسان بل هو الدهر أيضأ. إن صيرورة 
الحياة هي نفسها صيرورة الموت والدهرء وإن مضمون هذه الصيرورة هو العدم 
والفناءء أي أنها لا تحقق ذاتها فعلا في العام » لأا بلا عام ذاتي. 


إن هذه الأمثلة القليلة التى ذكرتا هنا تغنى عن كثير غيرها غا يضمه الشعر 
الما ا هدر اا دوا ر ر انی ان ب رالرى 
وكفاحه من أجل أن جد المعنى فى هذه الصيرورة العدمية للحياة فى فضاء الدهر 
الاه اروف الا وي ون وا ا ا و 
نتيجة لعدم تمكن الوعي الإنساني في حدود كينونته المادية وإحالتها القسرية إلى 
الوجود في زمان خارجي من استجماع ذاته وبنائها في حدود ارتهاها لحر كة الدهر 
الارجاواد اعا اى ا ي ار ور اح ان الود افر 
تعى باختهان أن الرغي الإأتسان ا بطم أن يعي د كل موده بل 
جزئيات متناثرة مبددة غارقة في كينونتها الهامشية التي لا تلبث أن تضيع وتفنى 
في دوامة العدم أو اللامعنى. 


(0۸) ديوان السموألء صنعه أبو عبد الله نفطويه؛ تحقيق الشيخ محمد حسن آل ياسين (بغداد: مطبعة 
العارفء ١٠۹٠)ء‏ ص ."١‏ وهنا تأكيد على فكرة أن السبب الحقيقى للموت هو الحياة تفسها. وهى فكرة 
تجدها ن عد طاء الر تد قل لاع مات لدا ما ست کر فال کا (انط من 

.۳۹ دیوان الهذلیینء ج ۳» ص‎ )٥۹( 

. . انظر مثلاً: أبو عبادة الوليد بن عبيد الله البحتري. الحماسةء نقله عن صورة فوتوغرافية.‎ )1٠( 
حيث يأتي بأمثلة من عشرات الشعراء‎ ء٠٤١۹‎ ١٠١ كمال مصطفى (القاهرة: المكتبة التجاريةء ۱۹۲۹)ء ص‎ 
حول هذا الذي ذکرته.‎ 


۹٩۵ 


فکیف عد الوعي المعنى في اللامعنى ويؤسسه؟ ذلك هو السؤال الحوهري 
الذي سنشتق منه تأويل إيقاعية الوعي الشعري الجاهلي وفلسفتها الجمالية. 


إن الما الأساسية حغاء أن الوعي الشتعرى هو الدى يشكل هة الضورة 
الذاتية في فضاء الدهر. إن الوجود للدهر هو نتاج الفاعلية الشعرية التي وضعت 
الوعي (والإنسان) أمام ذاته ليتأملها في حقيقتها العينية ومن مء ليتمكن من التشبث 
بها وبنائها من الداخل» بمعرفته لذاته على حقيقتها والمعرفة خلاص الإنسان وحريته. 
إن الوعى يقرر أن الوجود للدهر هو سر الفناء والتناهى واللامعنى. وإدراك هذه 
العبودية وتمييزها أولى مراحل العرفة وأكثرها أمية» فحرية الوعي تكمن في هذه 
العبودية بالذات وتنبثق منها. من هنا كان الوعي الشعري ان و 
ع س ا ار وم علا رو هاه 
المأساوية تكمن فى تصوره لذاته وجوداً للدهر لأنه البعد الخارجى لقصديته أو أطابعه 
الماهوي الذي ا بعده الداخلي. ۰ 


وأولى مظاهر الفلسفة الجمالية للإيقاعية الشعر العربي تبداً هناء إنها تأسيس 
المعنى» أي المعرفة» ولكن على صعيد التشكيل أو النظام الذي يتخذه المعنى أولاء 


إن الدهر وجود مطلق أو هو في الحقيقة» عدم مطلق. ولا كانت قصدية 
الوعي تعني تمثله لماهية موضوعه ظاهراتيًا بحيث تصبح ماهيته هو» فإن صراعه مع 
الدهرء يعني أن يتمثل ماهية الدهرء بحيث تصبح ماهيته ولكن على الاتجاه 
المعاكس» وذلك بأن يصبح وجودا مطلقا يقابل العدم المطلق وينبثق منه. ومن هنا 
أراد الوعي أن يستكشف مصدر قوة هذا العدم ومطلقيتها. وهذا المصدر يتمثل في 
أنه آي الدهر»ء يعرد إلى ذاته دوا ومجددها. إنه حركة دائرية. والدائرة تعود إلى 
نفسها باستمرار. وهذا التجدد يتموضع في الوجود الإنساني ولذلك فقد تأمل 
الشاعر العربي هذا الدهر وهو يعود إلى ذاته فى صورة الليل والنهار وأجزائه 
الأخرى» ليجد أن هذه الحودة هي التي تنح الدهر شبابه الدائم وحيويته المدمرةء 
يقول أبو ذؤيب الهذلي"" : 


هل الدهرٌإلاليلة ونهارها اااي ا داه 
)٦١(‏ ديوان الهذليين» ج u‏ ص ۲۹ 


۹۹ 


وهذا التعاقب هو الذي هلك الإنسان ويجعل الدهر شابَاً بحيث يعدو إلى غايته بلا 
تنوقف > ما عا اال إلفناء والدمار بکل سي ء » يقول دو الإصبع الوا 


EE WEE EEE)‏ لا ا ق 
O, SL N e aa‏ 
ويؤكد عمرو بن الاهتم هذه الرؤية نقسها . 


أا ها لحت الي افللت جد کا ا ا 


إن مرور الليل والنهار على الإأنسان هو في الحقيقة مرور الدهر عليه اوور 
اخر يبدو الليل والنهار مطيتين يركبهما الإنسان إلى هاوية البلى والفناءء ولذلك يقول 
٤‏ ل م (. 


ا ا ای رو غ ا غ 

مطايا يقَرَبْنَ الصٌحيح إلى البلى ويُذَِينٌ أشلاءَ الهُمام إلى القبر 
ويقول لبيد بن ربيعة العامري مبيّناً عجز الإنسان أمام تجدد الد .٠<‏ 

ْلَب الحَزاء» وكنت غير مُعَلّب وب وا مور 

و اا عا و ول و و 

وراه يأتي مثلَ يوم لقِيئّة لم ينصرمْ» وضَعُمْبٌُ وهو شديد 
ويقول حاتم الطائي'': 

هل الدَهْرٌ إلا اليومٌُ أو أمس أو غد EE EEE DIE‏ 

يردعليناليلةبعديويِها فلانحنٌ مانبقى ولا الدهْرٌ يلْفد 


(1۲) انظر : ديوان دي الإصبع العدوافي» جمع ومحقيق عبد الوهاب محمد علي العدواني وحمد نايف 
الدليمى (الموصل : مطبعه الحمهور» ۱۹۷۳)» ص ٠٩۹‏ و۰1۹ إذ يقول : 


(۳) ابن الحسين البصري. الحماسة البصريةء ج »١‏ ص .١١١‏ 

.۳۹ الطائي» ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وآخباره» ص‎ )٠٤( 

)٠١(‏ شرح ديوان لبيد بن ربيعة العامري» تحقيق إحسان عباس (الكويت: وزارة الإرشاد والأنباءء 
۲), ص .۳"٦‏ 

(0) الطائي المصدر نقسه» ص ۲٠۲‏ 


۹۷ 


(4) ا )1¥( 1(1( ے‎ ET 
RNa د‎ 


إن جدد الدهر وعودته إلى ذاته باستمرار هي بالضبط إيقاعيته» وإن م تكن 
هذه الإيقاعية صفة جوهرية فيه» فالدهر في ذاته» زمان خطي ممدود لا 
وإن دائريته خطية أيضاً إذا جاز التعبير» لأنه استمرار متجه من الماضي 
إلى المستقبل» وليس في هذا المستقبل إلا الاضي. إن الدهر مضي فقطء ولذلك 
فإن الوجود في فضائه› وله» ۾ يکن يعرف الوقفات التي تعنى التطور مرحلة بعد 
أخرى» ومن هنا كان عام القبيلة مغلقاً على نفسه لا يعرف معنى الصيرورة» لأن 
زمانه الخطي مغلق على الماضي. وهذا يعني أن الوعي الجماعي القبلي لم يكن وعيا 
حركيًاً يتحرك بذاته من الداخل» وإنما هو متحرك بحركة الفضاء الخارجي (الدهر) 
الذي يكتنفه. 


وقد تأسس على هذا أن الوعي الشعري بفعل قصديته» اكتسب إيقاعية الدهر 
المظهرية» لكنه جعلها المقوم الماهوي لوجوده ولذاتيته. ولا كان الوعي لا يوجد إلا 
E‏ کک فإن عليه أن بحققها أو يمارسها في الواقع› لان «الممارسة 
تحكشف عن الوجو “. وهذه الممارسة تعني تحويله للوجود الإنساني ذ فى الزمان 
الموضوعي ا لخطي وفي فضائه العدمي› إلى وجود في زمان ذاتي قصدي › و 
الآن المطلق عن طريقة تشكيله حاليَاً في فضاء لا يعود إلى الماضي» بل إلى الحاضر 
الدائم» وبذلك يخبر الوعي وجوده الذداتي حضورا عينبًا مستمرّا (مطلقا) لازمانيًاء في 
خضم فضاء الدهر (العدم المطلق). 

إن فضاء الوعى الشعري فضاء لغوي ٠‏ فاللغة هى المجال الذي تتظاهر فيه ذاتية 
الوعي وتدلل على فعاليتها وديناميتهاء لأا (اللغة) أصلاًء هي مستقر الوجود 
اللإنساني» ومستقر عالمه وتاريخه» وبذلك فإن إيقاعية الوعي الشعري ستتعين في اللغة 


(۷) امرؤ القيس بن حجر الکندي ديوان امرئ القیس ۰ ص .٠°۹‏ 

(۸) دیوان عمرو بن قمیئة» ص ۳۹ ٤٥١‏ و۷۷ 

(14) «شعر بكر بن وائل قبل الإإسلام» جحمع وتحقيق ودراسة حيد آدم ثويني (أطروحة دكتوراه» جامعة 
بغدادء کلیة الاداب ٤‏ ۱۹۸)ء» ص ."٤۹‏ 

: شعر تأبط شرَاًء دراسة وتحقيق سلمان داوود القرة غولي وجبار تعبان جاسم (التجف الأشرف‎ )۷١( 
.۸٦ مطبعة الاداب» ۱۹۷۳)» ص‎ 

(۷۱) انظر «دهر» فی : أبو الفضل جمال الدين محمد بن مكرم بن منظور. لسان العرب المحيط : : معجم 
لغوي علمي› إعداد وتصنيف يوسف خياط ونديم مرعشلي» ٣‏ ج (بیروت : دار لسانت العرب» ۱۹۷۰). 

(۷۲) سارتر» الوجود والعدم: بحث في الأنطولوجيا الظاهرية» ص .٠۸١‏ 


۹۸ 


فو سس الوجود والعالم والتاريخ› أو تكلمة واخدة؛ إنھا تسىس ارف ا ما 
جاليًاً. ولنتأمل الآن في ما هو جوهري من هذه المعرفة لتحديد معام الفلسفة الحمالية 


لإيقاعية الوعي الشعري الجاهلي. 
افا : الماهية (الإيبستمولوجية)"" 
لإيقاعية الوعى الشعري العربي 


اا ا 
روي عن عمر بن الخطاب (رضي الله عنه) آنه قال : ان الشعر علم قوم إ یکن 
لهم علم أصحٌ منه»". ولكن هذا العلم ليس كالعلوم الأخرى (النظرية والعملية) 
بل هو علم جمالي» ومعرفة جمالية تصدر عن وعي له منهجيته الخاصة ومنطقه المتفرد 
في تأسيس ذاته» وموضعتها في فضاء لغوي جمالي وفي تأسيس عالمه؛ عام المعنى. أي 
أن له إيبستمولوجيته الخاصة المنبثقة عن ماهيته الوجودية. 


وتنبشق الإيبستمولوجيا الحمالية للعلم الشعري العربي من كون الوعي الشعري 
في ذاته» وعيأً استعاريًا (بالمعنى الواسع للاستعارة) يقوم على تشكيل الإدراك الحسي 
ا yS n‏ 
هي التي تحدد ا ماهية الإيبستمولوجية لإيقاعيته من حيت إنها التحقق العيني 
a‏ 
لوجوده للمعنى والمعرفة. 
وترتبط الماهية الإيبستمولوجية لإيقاعية الوعي الشعري جذريا» بمسالة شفاهية 
الثقافة العربية قبل الأسلام. إن الشفاهية في مضمو نا اله لفلسفي » بنية ثقافية اجتماعية 


(۷۳) الإیبستمولوجیا» : هي نظرية المعرفة أو المبحث الذي يدرس مقدرة الإنسان على معرفة الواقع» 
ومصادر المعرفة والحقيقة وأشكالها ومناهجها ووسائل بلوغهاء ونقطة البداية في هذا المبحث هي المسألة 
الأساسية في الفلسفة (العلاقة بين الذات والموضوع). انظر : روزنتال ويودين» الموسوعة الفلسفية» ص ٤٤١‏ - 
EA‏ . وواضح آن هذه النظرية تثير إشكالات فلسفية معقدة» لكني هناء وتجنباً للدخول في هذه الإشكالات» 
اسنخدم المصطلح بمضمونه العام مركز عل منهجيته في تحصيل العرفة من وجهة نظر ظاهراتية توحد الذات 
والموضوع في إطار الوعي بوصفه المبداً الضروري للمعرفة. 

)۷٤(‏ ) انظر «شعر» في : ابن منظورء لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 

)۷١(‏ محمد بن سلام الجمحي» طبقات فحول الشعراء» قراءة وشرح محمود محمد شاكر (جدة: مطبعة 
المدني » [د. ت.])ء ج ١ء‏ ص .۲٤‏ 

(۷0) إرنست كاسيررء مدخل إلى فلسفة الحضارة الإنسانية » أو مقال في الإنسان» ترجة إحسان عباس 
(رو ت داو الاند 00930 ص 65 


۹۹ 


ذات طابع مستقر يعيد إنتاج نفسه سلبيّاً» مستندأ إلى رؤية سكونية للعام قوامها 
الاتصال المباشر بالطبيعة وبالاخر (الوعى الاجتماعى). دون فصل مجريدي للذات عن 
العالم المحيط بها. ومن ثم فإنها لا تستطيع تنمية الثقافة والمعرفة» لأنها تستلمها جاهزة 
مؤسسة قارَّة سلفا. إنها لا تبنى وعيهاء» على عكس نقيضها الثقافى والنفسى (الكتابية)» 
لري اااي و الاب و اه ا0ا رل هي لار ان ف ن 
(كتابة)» وبذلك يتمكن من العودة إلى منجزه المعرفي» يضيف عليه أو يحذف منه 
فينميه ومن ثُمَّ» ينمي ذاته. ومن خلال هذه العودة يكتسب منطقه ومنهجيته التي 
تستطيع الوصول إلى الكليات. إلا أن الشفاهية لا تستطيع ذلك لأن الخبرات المستجدة 
(الذاتية) تظل جزئيات مشتتة» لا تندمج في سياق الوعي الجحماعي بالنظر إلى انغلاقه 
على ما هو عمل » واستقراره على نمط تكيفى محدد. بتعبير اخر» إن الفرق بين الكتابية 
والشفاهية أن الأول ذات ذاكرة دينامية تبني نفسها من الداخل وتتطلمع إلى الممكن 
المعرفي » بينما الثانية ذات ذاكرة إستاتيكية منغلقة على العملي الواقعي المستقر". 

لكن ذلك لا يمنع حاجة الوعي الإنساني في ذاتيته إلى المعرفة الإإمكانية من أن 
تعبر عن نفسها بإصرارء وأن تحاول موضعة ذاتها معرفيًا بطريقة ما (غير الكتابة) 
E E‏ 
الوعي الشعري هي الذاكرة البديلة. 


وقد تنبه النهشلى القيرواني (وغيره من النقاد العرب القدماء) إلى هذه الفكرة بدقة 
مدهشة حين قال : «لا رأتٍ العربٌ المنثور يندٌ عليهم ويتفلتٌ من أيديهم» وم يكن لهم 
كتاب يتضمن أفعالهم» تدبروا الأوزانً والأعاريض فأخرجوا الكلام أحسن مخرج»› 
بأساليب الغناءء فجاءهم مستوياًء ورأوه باقياً على الأيام فألفوا ذلك وسموه شعراً»*. 

وما يوضحه هذا النصض. إذا تأملنا معانيه بدقةء أن الإنسان العربي الحاهلى فى 
خدوذ الفضاء الدهري كان يتعين قى فضاء نثرى متجرئ ملىء بالفراغات» ولذلك 
فان ما د عه د رتفت من ده | يكن كا اخر صوق داه الاه في الرفن 
الجماعي السكون الموجود للدهر. وقد كان سبب هذا التماهي آنه لم يكن لديه ذاكرة 
كتابيةء إذ م جعل من الكتابة مؤثراً حقيقَيًاً وفاعلا في بناء وعيه من حيتٌ إل الكتابة 


(۷۷) حول الفرق بين الشفاهية والكتابية» انظر : حسن البنا عز الدين» الكلمات والأشياء: التحليل 
البنيوي لقصيدة الأطلال في الشعر الحاهلي : دراسة نقدية (بیروت : دار المناهل» ۹٩۱۹۸)ء»‏ ص .٠١ ٠۲‏ 

(۷۸) انظر: عبد الكريم النهشلي القيرواني» الممتع في صنحة الشعرء تحقيق محمد زغلول سلام 
(اللإسكندرية : منشأة المعارف» [٠۱۹۸])ء‏ ص ۱۹ ؛ أبو العلي الحسن بن رشيتى القيرواني» العمدة في محاسن 
الشعر وآدابه ونقدهء تحقيق محمد محيي الدين عبد الحميد» ط ٤‏ (بيروت : دار الجيل للنشرء ۱۹۷۲)ء ج ١ء‏ 
ص ۰۲۰ حیث يورد رآیاً غاثلاً رہما کان منقولا عن الأول. 


 * ه‎ 


هي نظام وعي وتفكير بالدرجة الأولى» فضلا عن أنها كانت معدومة أو تکاد في 
البيئة التي نشا فيها الشعر (البادية)ء وأن انتشارها كان ضيقاً ومقتصراً على بعض مدن 
الجزيرة العربية. وفي خضم هذا التماهي والوعي المأساوي بالفناء» نشأت تلك 
الحاجة الملخة إلى بناء الوعي في ذاتيته» وما أراده الوعي الشعري هو توفير مقوم هذا 
البناء أعني الذاكرة» وهي كل ما كان محتاج إليه العربي الجاهلي لكي محقق وجوده 
للمعرفة. ففي فضاء الدهر كان الوعي الشعري العربي يرى الإأنسان ووجوده» وهو 
يتبدد في هوة الفناء الأبدي لأنه بلا ذاكرةء على الرغم من عحاولاته اليائسة لتثبيتها 
وها ا 


ES EEE EEE‏ بجانب فُوسّى ما مَسَيتُ على الأرض 
E EA ETE E TE‏ وکر ا یو 2 ماییکی 


إن كون الإنسان موكلا بالأدنى» مهتَمَاً بالقريب الجزئي من حياته اليومية» على 
الرغم من فجائعية وجوده ووعيه بالفناء» يعني أنه جيل وجوده الذاتي إلى الخارج» إلى 
الدهر» ولذلك تتبعثر منه معرفته لذاته ومقوم وجوده المعرفى ؛ الذاكرة» فلا يستطيع 
الك ہا. ومن نم“ أصبح كل سعيه وفعله في حدود إحالته القسرية لفضاء الدهر 


وال وغودلەا قل الاسود ت ا 

فإذاوذلك لاييهاةّلتكره والدَهْر يُعقِبُ صالحاً بفسادِ 
N ETT‏ 

EEE ER OE E‏ راا قى كاذل تفيل 


إن ارتباط الوعي الإنساني كفعل» بالزمان الموضوعي الذي يتقدم من الماضي 
یعنی ضاعه بضياع لحظة الحاضر في الماضي› ولذلك فإن هذا الوعي لا يسس داته 
في هذا الفعل الذي يتساوى مع عدم القعل› بمجرد مضيه» وبذلك فإن الذاكرة لا 
جدوى منها في هذا الفضاء المدمرء يقول الفند الزماني""“ : 


EI CIE EE‏ حلي لم يرجع الحُلَم اذكارً 


(۷۹) ديوان الهذليين » ج ۲» ص ٠١۸‏ تعفو الكلوم: تشفى الجروح» وهي كناية عن النسيان. 

(۸۰) ديوان اللأسود بن يعفر › ص ۲۸. 

(۸۱) دیوان الهذليین » ج ۲» ص .٠٠١‏ 

(۸۲) انظر شعر الفند الزمَاني في : حاتم الضامن » عشرة شعراء مقلون (بخداد: دار الحكمة للطباعة 
وال 000 ر 9 


aR 


فاستغراق الإأنسان في كينونته المادية وانشغاله بجزئياتا المتناثرة التي تنسيه 
وجوده العدمي الذي يكتنفه الدهر والمضي يجعلانه سلبيا مستكينا ينتظر المستقبل 
ويعلق الامال عليه » لكن ذلك ما هو إلا وهم يلهي الإأنسان عن فجائعية وجوده» تم 
لا يلبث آن جد ذاته ضعيفة عاجزة فيستسلم لمصيره» يقول زبّان ہن سيار 


الا 

لق فحت بالفرباء تى ERE NE EEE‏ 
وماتبغي المنية حين تأتي على أذنى الأجِبّة من مزيد 
خلقناأنفسآوبني نفوس EEE E HE EY‏ 


أل هذا الاستسلام للدهر وتصور الحباة هامشىة زائلة› يبتلعها المضى ٠‏ لا یمکن 
أن يؤسس تاريخية الوعي المعرفية أبدأء لأنه بلا ذاكرة» أو لا يرى في الذاكرة جدوى 
اصلا. لكن الوعي الشعري يريد ان يؤسس التاريخ ويبني المعرفة والعلم الشعري› 
ولا بد من ذاكرةء إلا أن هذه الذاكرة ليست عملية نثريةء وإنما هى بالضبط ذاكرة 
eg aS Es‏ 
اموضوعي النثري» إلى وجودذ في الزمان الداخلي» يعود إلى ذاتيته المعرفية المؤسسة في 
فضاء لغوي ذي معام دقيقة واضحة الانتظامء وبذلك فإنه يتمكن من تأسيسن المغرفة 
تار ياء ومن هناء ولهذه الغاية «تدبر الأوزان والأعاريض» ذاكرته الإيقاعية البديلة 
عن الكتابة التي تكشف وجوده في الزمان» أو زمانه الوجودي في بؤرة الفعالية 
الحمالية الشعرية. إن التشكيل الحمالى للغة أو بكلمة أدق» لزمانية اللغةء ووعيها 
بالزمان يعني أن الوعي يتعرف على ذاته المعرفية عن طريق عودته المستمرة إليها مع 
كل خطوة خطوها إلى الأمام» يتفقدها وينميها ويجحققها معرفة جمالية وعلماً شعرياً في 
فضاء اللخةء يقول هيدغر : «إن الشعر يؤسس ما يبقى في اللغة»““. وليس هذا 


اللايقاعية إذاء هي الذاكرة الحمالية المعرفية للوعي الشعري إذ تتجسد في هذا 
المضاء اللغوى ي الموزون المنظم أفقيأً وعمودياً في وحدات» وتقوم بتشكيله جاليا 
بحيث يكثف ذاته ويستجمعها لكي يصدر عنها المعنى انبثاقاً دائماً بعكس اللغة النثرية 


(۸۳) شعر قبيلة ذبيان في الجاهليةء جع وتحقيق ودراسة سلامة عبد الله السويدي ([الدوحة]: 
مطبوعات جامعة قطرء 1۹۸۷)ء ص .۳٠١‏ السلام: الحجارة. 


9۰ هيدعر › ما القلسفة؟ ما الميتافيزيقا؟ هيلدرلن وماهية الشعر › ص‎ (A4) 


۰۲ 


التي تتصف بأنها تلغي نفسها بنفسها ولا تقوم لصالح الع الذي مل . 


ومن الضروري أن أنبه هناء إلى أن الدارسين قد فهموا الأوزان فهما عروضيا 
جامدأء فلم يروا فيها إلا تلك الهياكل الرتيبة الفارغة من الشعر والوعي الشعري› 
والقوالب الجاهزة التي ينظم عليها الشعراء أشعارهم. ولكن الحقيقة أن الشاعر 
الجحاهلي لم يكن يعرف الوزن تجريدا خالصاء وإنما كان يرى فيه نظاما دقيقا تتعين على 
وفقه معرفته الشعرية» ومنهجا لتأسيس وعيه الشعري في العام» ومن هنا فإن من 
الضروري إعادة فهم الوزن والنظم فهما جذريا عميقاء في ضوء إيقاعية الوعي 
الشعري› لتتضح المعام الاخرى اشا ال ت جلو حة: 

إن الوزن فى معانيه اللغوية الدقيقة بحيل إلى : (المعيار والبناء والاعتدال والاتزان 
والثبات والرزانة والقوة والتمكين)"» وبجمع هذه المعاني» ومضايفتها بعضها إل 
بعض» يصبح الوزن المبدأ المقولي (لإيبستمولوجية) إيقاعية الشعرء ذلك أنه ينبثق من 
قصدية الوعي الشعري إذ يطوع كلا من اللغة والزمان (بعدي الظاهرة الشعرية) 
ويدمجهما مع بعضهما حققاً فضاءه الشعري الذي يقوم على التناسب والتناظر بين 
أجزائه وانتظام بنائه كوحدة كلية» مزودا إياه بذلك» بعناصر دیمومته وقوته وتأثیره 
الحمالي» وكل هذه المقومات هي في الوقت نفسه المقومات الإيبستمولوجية للمعرفة 
الشعرية. 


إن الوزن من جهة» هو نتاج الفعالية الإأستاطيقية للوعي الشعري إذ يمارس 
وجوده في الزمان وبواسطة هذه الفعالية يعود إلى ذاته ويستحضر وجودها ويمنحه 
عينيته التي يبعشرها الزمان الموضوعي الخارجي. أي أن الوزن هو أسلوب الوعي في 
اختبار زمانه الوجودي الذي يعبر عنه في هذا التقطيع الإستاطيقي لخطية الوجود في 
الزمان وترتيبه في وحدات متشابهة» تتكرر دوريا وفقا لنظام حددء هو في النهاية 
الكل الى فد الذافة اها فى ها لتا ا لحر ف الت رلا كانت هن 
الو ی ا 
افر ا فا وکود ووا انافاه عا ال وغل کا ف 
EE EL O‏ 
تاره الرعي التعرى باحاء إنامة غلافات هة ن الى المانة (الص هة 
والضرف والحجت الد لات اللخرية بف تا طا تر كبا محا مكر ن الد 


)۸٩(‏ جان برتليمي٠‏ بحث في علم الحمالء ترحمة أنور عبد العزيز ؛ مراجعة نظمي لوقا (القاهرة: دار 
نهضة مصر للطبع والنشر؛ نيويورك : مؤسسة فرانکلین للطباعة والنشر» ۱۹۷۰)» ص ۲۹۹. 
)۸١(‏ انظر «وزن» في : ابن منظور» لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 


۰۳ 


الأفقي للتشكيل الشعري» وعلى المستوى الثاني تتحقق العلاقات التنظيمية هذه بين 
المدلو للات فتكتسب النمط التر كيبى الذي للمستوى السابق نفسه» ولكنه هنا يتحول إلى 
الخد المردى انكر 5ل 09 ال ا ال وع داك أن كا ن العدي 
لا يوجد بمعزل عن الآخر» فهما متزامنين في وحدة الفعل الشعري ويشتركان في أداء 
E‏ وعليه فإن الوزن الميجسد شعراء هو العلاقة 
الصميمة بين المعنى وبنائه اللفظي أ و أنه بنية صوتية دلالية في آن. ولقد تنبهت البنيوية ' 
إلى ذلك» على الرغم من فصلها للظم عن مقومات الشعر الأخرى كالاستعارة مثلاً 
اغ ی دا لا اة عدت غا موی دلول ال آتو ف 
ل فو ار ااك ي ا و ا ا ا انو م 
للاختلاف بينهما إلا من العناصر التي يستخدمها كل منهما””. 


وما يتسس على هذاء أن الوزن بوصفه المبدأً امقول لإيقاعية الوعى الشعري»› 
سيوقر للطاهرة الشعرية حركيغها النشكبابة التي تدر عن جدلية الرمان/ اللذة 
والوعي» وتجعلها تتكامل مع ذاتها في كل علاقي تتحد فيه الأجزاء فيكونها وتكونه 
في آن معاأ. إنّه الحركة الداخلية التي تنمو وتولد الدلالة الكلية للظاهرة من جزئياتها 
e LG‏ 
الكلمات من أن يؤثر بعضها في البعض الأخر على أكبر نطاق مكن»””. 


mR‏ الوعي الخعري في اهي الإيبتمو لوجي دات جي 
في الزمان كيان لغوياً خالصاً قابلاً للتطويع ال لوار ااا e‏ 
آنه بالمکان استکشافه وبناء ماهیته لغوت فقط. فكما إن الوعي يتحرك في جزئيات 
العام وظواهره المبعثرة ة فينظمها قصديَاً عن طريق الرد والتأسيس الظاهراتيين › كذلكف 
وحدات وعلاقات تشاية مقدمة لذاتها وفي ذاتهاء متحرية ما تنطوي عليه من 


إن هذه اة الطاهرانة تفن فاطها استغار نا خدسا عى إل ادا 


(۸۷) كوهن» بنية اللغة الشعريةء ص °١‏ 

(۸۸) افور ارمسترنج رتشاردز» مبادئ النقد الأدبيء ترججمة وتقديم مصطفى بدوي؛ مراجعة لويس 
عوض (القاهرة : المؤسسة المصرية العامة للتأليف زالترجمة والطباعة والنشرء »)]۱۹٦1۳[‏ ص .٠۹٤‏ 

(۸4) انظر: سعيد توفي الخبرة الجمالية : دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية (بيروت : المؤسسة 
لامح للدزاسات والتشرة 001۹۹7 ص ۹ 5۷: 


۰£ 


الماهيات اللغوية في علاقاتا التنظيمية ال مكثفة للوجود الإنساني في اللغة. وما دام 
الوعي الشعري يستطیع أن ينشئ من العلاقات (على مستوى الدوال والمدلولات) ما 
لا نهاية له (نظرياً)» فان له الحرية في تشکيل رؤيته للعالم» وفقاً للخط التنظيمي الذي 
تتخذه هذه العلاقات. وبذلك فإنه يبني العام MSs‏ 
استغار). 


واستناداً إلى هذاء فإن الماهية الإيبستمولوجية لإيقاعية الوعي الشعري ذات 
وظيفة حددة هي تشكيل المعنى الوجودي الماهوي للعام. إن ذاكرة الوعي الشعري 
التي لها هذه المنهجية الواضحة المرنةء تمكنه من أن يتقدم إلى الممكن المعرفي متجاوزا 
الواقع ومتجاوزا ذاته دائما بنفيها. وهذا النفي غير ممكن دون أن يكون الواقع 
والإمكان بمنتهى الوضوح في منظور الوعي وذاكرته. وعن طريق هذا النفي الجذري 
يتأسس المعنى وتنمو المعرفة الشعرية» وهذا يعني أن ما تحققه إيقاعية الوعي الشعري 
وماهيته الإيبستمولوجية وظيفبًاًء هو خرق لكيان اللغة والوعي الحماعي وإغادة 
بنائهما من جديد على أساس جالي حركي. يقول هيغل : «إن الإعداد الفني لهذا 
العنصر الحسي (يقصد الوزن) ينقلنا حالاً إلى ميدان آخر لا يمكن طرقه إلا بعد 
مغادرة ميدان النثر اللغوي والعملى للحياة والوعي العاديين» وإلا بعد أن يكون 
الشاغر قد ابطر إل الت حدود اللغة العاديةء وإلى المواءمة بين غرضه 
وبين متطلبات الفن ومقتضياته» '. وهذا الخرق يسبغ على العام إدراكاً جديدا 
ويمنحه أبعاداً معرفية أخرى لم تكن فيه من قبل قبل. ولعل هذه الفكرة as aa‏ 
الانزياح الذي عرفه علم الأدب البنيوي» ااا د جذريًاً لوظيفة هذا 
المغهوم الحمالية بالتر كيز على مضمونه المعرفي النوعي. 

إن البنيوية حين محدد شعرية الشعر بكمية الانزياح الذي فيهء إنما جعل النثر 
البحت معيارآ للشعر» وفي ذلك إسقاط غير مبرر» فالشعر لا يُعرّف باللاشعر 
إطلاقا» ولا يمكن إدراكه من خلال الحزئيات الشكلية الانزياحية. إن جوهر الانزياح 
يكمن فيه أنه مفهوم نوعي بالدرجة الأولى. ذلك أن كل ظاهرة شعرية تمذم (رؤية) 
مختلفة وجديدة للواقع. ا ارف تفا اولك هذا افو ندال الفاعاة 
القصدية للوعي الشعري› التي تستكشف الاهيات (النوعية) الظاهراتية للظواهر› 


() وتك هيیجل ۰ فن الشعرء ترجه جورح طرابیشي (بیروت : دار الطليعةء ۱ ج 5 
ص ۷٦‏ . 

(۹1) مايكل ريفاتيرء «سيميوطيقا الشعر : دلالة القصيدة»» ترجمة فريال جبوري غزول فى : مدخل إلى 
السيميوطيقا: مقالات مترحهة ودراسات › إشراف سیزا قاسم ونصر حامد بر زید (القاهرة: دار لياس 
العصرية» ۱۹۸۲ - ۱۹۸۷)ء ج ٠۲‏ ص .٥۷‏ 


۰۵ 


بوصمها وجوداً في العام وعنحها الع ا ومن هنا فان الح ايى هن 


غير أن هذا الشعري يتخذ نظاماً نوعيَاً هو نظام الوعي الذي يباطنهء ولهذاء 
فإن شعريته تتحدد بمضمونه الظاهراتى الذي يعود إلى الأشياء ذاتهاء ملاحظا كيفية 
وجودها ويو سسها معرفتاً انطلاقا من ذلك. 


إن المعرفة الشعرية حين تؤسس الماهيات» تفعل ذلك خارج السياق المعرفي 
القار ضرورة. إنها معرفة ذاتية حدسية تستوعب الظواهر داخل ذاتيتها المتفردة وتعيد 
بناءها على أسس جديدة» لكن هذا لا يعني أا تفعل ذلك بالقياس إلى نظام المعرفة 
الواقعية إطلاقأً. وعليه فإن الإيقاعية ليست ميزة تضاف كميا إلى اللغة لتمنحها 
شعريتهاء بل هي ماهية الشعرية الداخلية العميقة» وهي إلى ذلك» ليست ما يمنح 
المعرفة الشعرية فقط» بل ما مجعلها ممكنة أيضا. 


من هذا المنطلق» يمكن أن نعيد النظر في معام إيقاعية الشعر الجاهلي. وأهم ما 
يميزها ذلك التنوع الخصيب في تشكلاته الإيقاعية التي نسميها البحور الشعرية. وقد 
قيل فيها الكثير» وطرحت حولها فرضيات عدة من جهة علاقتها بنشأة الشعر 
العربي» ( ما ليس من شأن هذا البحث الخوض فيه) لكن اللإشارة الضرورية التى لا 
بذ من ذكرها أن هذه الفرضيات كانت تشتق الأوزان إما من وقع أخقًاف الإبل أو من 
أغاني العمل أو من سجع الكهنة أو الخناء العربي الفولكلوري”". وقد كان هذا 
الاشتقاق في ذاته» افتراضيَاً جزئيًاً إسقاطيًاً» يفسر الأوزان بما هو خارجي. ويضاف 
إلى هذاء تلك الفرضيات التي حاولت أن تربط ! بين البحر وفن شعري بعينه» وهي 
إسقاطية أيضاً (إذ تمثلت العّروض اليوناني وما فيه من اقتصار كل بحر على فن معين). 
والمشكلة الأساسية في هذه الفرضيات أا لم تنتبه إلى الماهية الإيبستمولوجية للأوزان 
وارتباطها الجذري بالوعي الشعري والمعرفة الحمالية وتطورها. 


إن الحَروض هو المصطلح الذي اختاره الخليل بن أحد لهذا العلم الذي يدرس 
الأوران الش > ال وما لا شك فيه أن هذا المصطلح ل ختره الخليل جزافاء إذ 


(4۲) حول هذه الفرضيات» انظر: كارل بروكلمان» تاريخ الأدب العربيء ترجمة عبد الحليم النجارء 
ط ۲ (القاهرة: دار المعارف» ۸٦۱۹)ء‏ ج »١‏ ص ٤١‏ وما بعدها؛ عادل جاسم البياتي» دراسات في الأدب 
الجاهلي (الدار البيضاء : دار النشر المغربية» »)1۹۸1١‏ ج >»١‏ ص ۲٤١‏ ومابعدها؛ محمد عوني عبد الرؤوف. 
بدايات الشعر العربي بين الكم والكيف (القاهرة : مكتبة الخانجي» »)1۱۹۷١‏ ص ٤‏ ومابعدهاء ۵٤ء‏ ۵7 - 
V7 0^۸‏ .. الخ) وعد المنعم خضر الزبيدي› مقدمة لدراسة الشعر الجاهلي (بنغازي» ليبيا: جامعة 
قاريونس» .)۱۹۸٠١‏ الفصل .١‏ 


1 


لا بد أنه كان معروفاً بصورة ما لدى العرب من حيث معناه العام على الأقل. وإذا 
عدنا إلى أصله اللغوي”". لاكتشفنا فيه دلالات بالغة الأهمية: أولها أنه مشتق من 
العرض أي الإبراز والإظهارء» ومن هنا فهوء وبغض النظر عن التفسيرات المعروفة 
المتداولة بين الدارسين» صفة مشبهة على وزن فعول تفيد أن الإبراز أو الإإظهار صفة 
ماهوية ثابتة فيه » إِلّه يبرز ويظهر شيئًاً ما على نحو بالغ الدقة والوضوح. غير أن ذلك 
لا يتم عفوا وإنما بصعوبة شديدة وهذه هي الدلالة الثانية للعروض : ترويض 
الصعب» أآما الدلالات الأخرى» فهي أن العروض هو الطريقء والنّهح . .الخ. وإذا 
اول هذه الدلالات وسحبناها إلى جال الشعر» فستؤدي إلى دلالة واحدة مكثمة: 
العروض هو المنهج الذي يتبعه الوعي الشعري لترويض اللغة وإظهار الشعري منها 
وتثبيته. ولعل ما يؤكد هذه الدلالة التأويلية أن دلالته الاصطلاحية تحدده ب (طرائق 
الشعر وعموده» وميزانه). على إننا جب أن نفهم العروض هنا بعيداً عن الجمود الذي 
نجده في الكتب العروضية التقليدية» من آنه العلم الذي يعرف من خلاله صحیح 
الوزن من فاسده! فکونه طرائق الشعر يعني أنه أسالنة وفاهجه وعموده يعني أنه 
مقوم وجوه ومیزانه يعني أنه ذاكرته (من حيت إل أحد معان الميزان الكتاب)* . 


وفي إطار هذا الفهم للعروض» تصبح الأوزان الشعرية الأساليب التي يوجد 
ها الوعى الشعري للمعرفةء ويوجدها. أو بكلمة أدق» أساليب ظهور الظواهر 
الشعرية (القصائد) الا YT‏ 


وعلى هذا الأساس يمكن أن نؤول تنوع البحور الشعرية العربية وقلة بحعضهاء 
واتار فا ال رودو عة ن لحر اء اللحاعلن كر ها اشاب ظط ةو 
معقدة» قديمة أو حديثة للمعرفة الشعرية من حيث التنظيم والمنهح والقيمة الفنية 
الجمالية. ولتمثّل ذلك لا بذ من النظر إلى الوزن باعتباره تحققاً شعرياًء لا قالباً مجرداً. 


وأول خطوة نبدأً بها هنا تسمية هذه الأوزان بالبحور» وعلى الرغم من أنها تسمية 
مولدة» إلا أن مما لا شك فيه أنها ذات عمق لغوي تارخى متصل بالشعر. وتدل مفردة 
البحر على (مستقر الماء الكثير والسعة والانبساط والعمق وعدم الانقطاع)". إن البحر 
الشعري على المجاز» هو مستقر الشعر أو المعرفة الشعرية الحمالية في سعتها وانبساطها 
وعمقها وتدفقهاء وهذاالمستقر لاأ بد ذو حدود ومعالم واضحة تضبط ما فيه وتمنعه من 
التشتت والضياع. يضاف إلى ذلك أن البحر يرتبط بالعطاء وبالذات الإنسانية (من حيتُ 


(۹۳) انظر «عرض“» فى : ابن منظور» لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 
)۹٤(‏ انظر «وزن؛ في : : المصدر نفسه. 
)4٥(‏ انظر (بحرا في : المصدر نقسه. 


۰¥ 


إنه يقال للرجل الواسع العطاء والكرم» بحر على المجاز) وهذا يعني أن البحر الشعري 
هو مستقر الذاتية وعطائها المعرفي وقيمها المنبثقة من داخليتها ووعيها. 


والخطوة الثانية تبداً من التدفق فى تموجه وديناميته المنتظمة › المستمرة» وهذا محيل 
إلا اف ع ا ا ل وا و ا 
كانت العرب تسمي الشعر قصيداًء والقصيد مشتق من القصد» ويعني استقامة 
الطريقء والاعتدال والاعتماد والأمّ والاعتزام والتوجه والنهود نحو الشيء”. 
وواضح أن هذه المعاني كلها ترتبط بالماهية الإيبستمولوجية لإيقاعية الوعي الشعري 
وقصديته الظاهراتية في تأسيس معرفته الحمالية على قواعد منهجية واضحة. 


وبعد هاتين الخطوتين نقترب بالخطوة الثالثة إلى الأوزان الشعرية» التى عرفها 
العرب واستوعبت شعرهم لنحاول فهمها بطريقة أكثر إيجابية. وأول ما نلاحظه في 
هذه الأوزان أنها كلها مقسومة إلى قسمين متناظرين متقابلين (باستثناء الرجز). وهذا 
التشكل الفريد نما يتفرد به الشعر العربي وحده (على حد علمي) فما الذي يمكن أن 


ر نستنتجه من ذلك؟. 


إن هذا التناظر الدقيق جزء من فاعلية الوعى الشعري العربي في توفير أقصى 
قدر من الانتظام والضبط لما يموضعه من العلم الشعري في فضاء اللغة. فهو مجعل 
الت و دنن شابن غاا أو قربا کون اد اها کال اة لا ری وما ت کد 
ذلك أن إخذى هاتين الوخدتن (الضدر) مت العروض لان الشعر تخرضن تفه 
عليها أو يبنى وحدته الأخرى (العجز) على غرارها". ولعل هذا التناظر أيضاً هو 
ا ي اه ف ا اود ا ي اف وال وك 
الفضاء اللغوي الشعري الذي يتكون من نصفين لهما التناظر نفسه. والتناظر أحد 
الا 


إن هده الاق الد في م هة الى كل ف داحلا ولك الوعي 
امأساوي بالفناء في فضاء الدهر الذي يشتت كل شيء. فكأن الوعي الشعري يحاول 
أن يوفر لمعرفته أقصى قدر من الحماية عن طريتق هذا الضبط والدقة والصرامة 
المنهجية» وليرى فيها وحدته الذاتية التي يحرص عليها ويدعمها دائماً بما يمكنه من 
وسائل › لأنها مقوم وجوده الحقيقي الراسخ ح الذي مجابه به الدهر وفوضاه التي نكتنف 


(۹71) انظر «قصد! في : المصدر نفسه 
(۹۷) انظر عرض في : المصدر نقفسه. 
(۹۸) انظر «قصدا فى : المصدر نفسه 


۰۸ 


الحياة وتضيعها في اللاشكل. إن الوزن هو وزن الوعي لذاته» والأداة التي يبنيها بهاء 
والذاكرة التي یری فیها وحدته» (بعرض تعيُنه اللخوي بعضه على بعض)» وفعالیته 
في إضفاء الشكل. والوحدة لا تتحقق إلا بضبط ماهو غير منتظم وغير أحادي 
الشكل› عن طریق الوزن في وضوحه ودفته › واستحواذه على التنوع ليكشف فيه عن 
أحادية الشكل والنظاء“ 


إن مبالغة الوعى الشعري فى حاية ذاته ومعرفته أو علمه الشعري من الدهرء 
جعلته أيضاً يوفر لها كل هذه التكرارات الصوتية الرتيبة (القافية) كمقوم لوحدة 
فضائه اللغوي الشعري» وليرى فيها وحدته هو أيضاء على طول حركته في هذا 
الفضاء» افحاجة النفس إلى إدراك ذاتجا تفصح عن نفسها وتفوز ببغيتها على نحو 
أشمل في التعادلات الصوتية للقوافي»” '". إِنّه بختار من نظام الاختلافات (اللغة) 
ما يوفر لفضائه نظاماً من التشابات المتعينة فى نهاية كل بيت» ولعل ما يؤكّد ذلك أن 
أشعار الأمم المحيطة بالعرب عرفت القافية كضابط وحيد للفعالية الشعرية لافتقارها 
إلى الوزن الدقيق (الكمَّي)" '. بينما الشعر العربي أضاف إلى دقة الوزن وصرامته 
(التي كان يمكن أن يكتفي بها دليلا على فعاليته) دليلا آخر هو القافية. 

وعلى الرغم من أن العروضيين افترضوا أن القافية كيان مستقل عن الوزن (ومن 
هنا كان الفصل بين علمى العروض والقافية) إلا أن هيكليتها المندجة فى الوزن ترفض 
هدا اله و دعن رر ل ذلك و الا ل مال ير حت ور 
تنحصر وظيفتها في هذا التكرار الصوتي الرتيب بل تتسع لتربط بين أجزاء القصيدة 
وجعلها كيانا مؤسسا على تلاحم الوحدات المكونة» ولذا فهي تستلزم بالضرورة علاقة 
دلالية بين الوحدات التي تربط بينها" ''. وعلى هذا فإن القافية في جوهرها» وفي 
ضوء ارتباطها التكويني بالوزن كمبداً مقولي للتشكيل الشعري العربي ما هي إلا علامة 
على أن التشكيل الإيقاعى قد اكتمل مرحليًاء وعليه فإنها ليست علامة على انتهاء 
ال فا غا ا الي لايك اا و ن اها ج م وده 
منهجية الوعي الشعري العربي في سعيه إلى المعنى وتشكيله الحمالي المنضبط. 


آ وا ا و و یو ا ا 


(۹4) انظر : هيجل» فن الموسیقی» ص ٤٤-٤۳‏ 

.٠٤ انظر : هيجل » فن الشعر» ص‎ )٠٠٠١( 

)٠١١(‏ انظر: محمد عبد الرؤوف» القافية والأصوات اللغوية (القاهرة: مكتبة الخانجي» ۱۹۷۷)ء 
ص ۱١‏ وما بعدها. 

)٠۲(‏ رومان ياكوبسون» قضايا الشعرية» ترجمة محمد الولي ومبارك الحنون (الدار البيضاء: دار توبقال 
للنشر» ۱۹۸۸)» ص .٤٦‏ 


۰۹ 


في ضوء الأفكار السابقة» تأويلا لم يعن به العروضيون ودارسو موسيقى الشعر 
العربي وإن كان هذا التأويل يعتمد على إشارة جوهرية أشار إليها بعضهم ولم تستثمر 
إمكانياتها بالعمق المطلوب. وأعني با ما لحظوه من أن هناك تطوراً تاريخيًا لنشأة 
اوران واقاق ا ا 


ومن هذا المنظور باستطاعتنا تقسيم البحور الشعرية إلى فئتين» الأولى وهي التي 
تجمع المقتضب والمضارع والمجتث والرجز والسريع والمنسرح والهزج والرمل والمتدارك 
والخفنف و الديد والمقارت» وتشترك هذه الفئة في صفات عديدة أهمها ما أحمع عليه 
الدارسون من قدم غلبها وقلة ذيوعها النسبية في الشعر الجاهلي (حتّى إن بعضها نادر 
الوجود أو معدومه تماماً) وقصرهاء وقد علل ذلك بأن أغلب هذه الأوزان قد أصبح من 
قبيل الفلكلور» لذلك فإن أشعار هذه الفئة (ارتبطت بأغراض شعبية من قبيل الجداء 
وترقيص الأطفال والاحتفالات وغيرها من أمور الحياة الاجتماعية اليومية) ولذلك م 
بحفل الرواة إلا بالقليل المهم منها الذي يمتاز بقيمته الفنية والجمالية. غير أن أهم ما 
يلاحظ على هذه الفئة أن قسماً من بحورها يقترب قليلا أو كثيراً من النشر (كالمضارع 
والمجتث والمقتضب والمنسرح والخفيف والمديد)ء والقسم الآخر يقوم على تفعيلات أو 
وحدات إيقاعية ثابتة محددة تتكرر بانتظام. والواضح من ذلك أن هناك تطورا ملموسا 
في التشكيل الاأيقاعي من النثر المقفى إلى ما هو قريب منه» إلى التحديد الإيقاعي الدقيق 
اللحكم» إلا أن أهم ما يعكسه هذا التطور هو أن الوعي الشعري بدا ينمي معرفته 
بذاته» فطور بذلك منهجية المعرفة الشعرية من البساطة إلى التعقيد ومن النثري الواقعي 
إلى الشعري اللإمكاني من معرفته انعكس في تطور الأوزان نفسها. ولعل ما يعزز ذلك أن 
الشعر الذي ورد على هذه الأوزان يأتي في أغلب الأحيان قطعاً تتكون من البيتين إلى 
عدة أقات: وقليلة منه هي القصائد اا القيمة الفنية والطول النسبي. 


اما الفئة الثانية التي تضم (الوافر والكامل والبسيط والطويل). فقد امتازت 
قد فاا الا قاع ( ا وط ا ل ج ف دوعا كرا ف ار اه 
rega N VAN ESAS E EL az‏ 
بدأ الوعي الشعري الجاهليء بالنظر إلى تطور وعيه بذاته وتوسع معرفته» يشكل 
إيقاعات تنزع إلى التعقيد تدرمجيًاً حتّى وصل إلى الطويل» البحر الأكثر تعقيدا وتنوعا 
فى تفعيلاته وأعاريضه وآضربه» ومن هنا قيل أن ثلث الشعر العربي جاء عليه» لأن 
تعقيده الإيقاعي متساو مع التعقيد الذي أصاب المعرفة الشعرية والوعي الشعري 
العربي في رؤيته لداته والعام. 


(۴۳) انظر : الزبيدي› مقدمة لدراسة الشعر الحاهى › ص ۱۹ ۱۸. 


11۰ 


أن هذا الموضوع المعقد يحتمل مزيداً من النقاش والتفصيل وطرح الافتراضات 
الممكنةء إلا إلى أكتفى هنا منه بما هو جوهري فقط» لأتناول الجانب الماهوي الآخر 


لإيقاعية الوعي الشعري العربي الجاهلي ومعرفته الجمالية. 


سادساً : الماهية الوجودية (الأنطولوجية)( “٠‏ 
لإيقاعية الوعي الشعري العري 


فى الماهية السابقة»ء بينت أن إيقاعية الوعى الشعري هى أسلوبه المنهجى فى 
الوجود للمعرفة وإمجادهاء وبقى الآن أن أبين الجانب الماهوي الآخر لهذه المعرفة» 
وهو تحققها (الأنطولوجي) ظاهرة شعرية كأسلوب لوجود الوعي الشعري العربي 
لذاته» والتعمق فى تأويل جوانب هذا التحقق وفلسفته الفنية الحمالية. 


لا كانت المعرفة فى ذاتها لا تنفصل عن منهجهاء فإن الماهية (الأنطولوجية) 
للمعرفة الإيقاعية لا تنفصل عن ماهيتها (الإيبستمولوجية)» بل هي مشتقة منها 
ومؤسسة عليها. وتبعاً لذلك فإن الحافز الجوهري لكليهما واحد؛ إِلّه الوجود في 
ا ال غير او ا ا ا ا اهو اا ھی ن ال 
الشعري هو الوجود الا شاش الماهوي الذي يباطن حققه كظاهرة 2 أو یشکل 
ميتافيزيقاها. ولنبدأ بهذه الماهية من جذورها العميقة. 


ما الذي يمكن أن يبقى؟ ذلك هو سؤال الأسئلة كلها الذي كان الإإنسان يكرره 
على نقسه منذ بدا رحلته إلى إنسانيته» أو حضاريته» حتّى شكل جوهرها وأساسها 
المفعم بمأساوية وجوده وحاجته الممضة المستحيلة إلى البقاء والخلود في فضاء الموت 
الذي لا يبقي على شيء أبداً. إن كل مظاهر الحياة وجمالها و هجتها وفتنتها في عيني 
الإنسان ووعيه» تكاد تكون وهماً لا يلبث أن يزول ويندثر في هاوية العدم والفناءء 
ليظل السؤال ملخا مدويا يعلن كل لحظة عن فجيعة الإإنسان بوعيه وبإنسانيته» مثيرا 
فيه ضراوة البحث والتقصي عما يمكن أن يبقى. 


)٠١۶(‏ «الأنطولوجيا»: هي المبحث النظري في الوجود (المطلق) بشكل عام بما هو موجودء مستقل 
عن أشكاله الخاصة. ويعادل مبحث الميتافيزيقاء إذ إِنّه مشتق من التعريفات الكلية التأملية الصرفة فى الوجود 
ولذلك فقد واجه انتقادات كثيرة حى عد أحياناً من قبيل اللو الفارغ الذي لا معنى له» ومن ثم فقد شهد 
تطورات جذرية على يد الفلاسفة المحدثين. انظر: روزنتال ويودين الموسوعة الفغلسفيةء ص .٤٤۹- ٤٤۸‏ 
ومن الوجهة الظاهراتيةء فإن هذا المبحث يتركز على مفهوم الوجود الأساسي أو الماهوي الذي هو الوجود 
الإنساني فى أقصى حالات تفتحه على نمكناتهء ذلك أن ميتافيزيقاه تكمن في الوعي بوصفه فعلاً قصدياً لا 
ود عق دار ها هر وع لر جر هة آز بقار ما جارس وجرد و عقف فلا وجح فلك أن الرجرة 
الإنساني فعل غير مستقل عن تحققه في الزمان. وهذه القكرة هي المحور الجوهري هنا. 


11۱ 


وقد كان هذا السؤال يؤرق الإنسان العربي» خصوصا أنه كان بحيا - فى - الموت 


اا 
ER EPEC TEE TY‏ رق فارإلامن الآجال 
وتلك فكرة قديمة نجدها مثلاء عند الأكديين أسلاف العرب الحضاريين الذين 
يسمون العام السقلى (أو العام الذي يسكنه الموتى) بالصحراء والبادية والقفراء" '' 
فكأنهم وهم المهاجرون من هذه الصحراء إلى حيث الخصب في بلاد الرافدين حملوها 
معهم في وجدانہم بل ما تنطوي عليه من معان مأساوية وجعلوها نقيضاً لبيئتهم 
المحضارية الحديدة. إن العام السفلي هو عام اللازمان الذي (ميا) فيه الأموات حياة 
بمنتهى القسوة والوحشية يأكلون التراب ويصغون إلى نحيب المعذبين المروع في 
الظلام. وتلك بالضبط صورة استعارية لجوهر حياة الإنسان العربي في هذه 
الصحراء» فالموت والفناء يكتنفهما من كل جانب. ولذلك فإن ما كان يبقى هو 
الخراب فقط. وتلك عحنة هذا الإنسان المصيرية؛ أن يؤسس ما يبقى فى فضاء الدهر 
الذي لا يبقى فيه شيء. 


إن أهم ما حرص الإنسان على إبقائه هو أناه أو ذاتيته الحميمة المتفردة التي 
يحياها كل لحظة > بکل عمقھا وحیویتها واندفاعها إلى الخحياة. لكن وجودها في فضاء 
الدهر بجعل ذلك واقعياًء أمراً مستحيلا» يقول تميم , ا 
العربي لوجوده فی هذا ا 


إن ينقص الدهرٌ مني فالفتى عرض للدهر من عودو واف ومثلوم 
ES SOLE‏ فسيرة الدهرتعويخ وتقويم 


إن ذاتية الإأنسان وحياته هدف للدهر يتقصدها ويرميها فيصيبها بالفناء. وهي 
تحاول كالنبات أن تمد جذورها وأن تنمو في فضائه» غير أنه يقطع منها ما نما ويجفف 
جذورها فتصبح حطباً وذلك قدرها الذي يتقلب با ثم يأتيها من اللامكان فيبطش بها 


)٠٠١(‏ أبو بصير ميمون بن قيس الأعشى. ديوان الأعشى الكبير» شرح وتعليق محمد محمد حسين 
(القاهرة: المطبعة النموذجية» [د. ت.])ء ص 0. (ديمومة : يقصد الصحراء الممتدة. تغوّل: تختال» السّفر: 
المسافرون). 

(۱۰۱) انظر : نائل حنون»› عقائد ما بعد الموت في حضارة وادي الرافدين القديمة (بغداد: دار الشؤون 
الثقافية العامة » »)۱۹۸٩‏ ص .١۷١- ٠۷١‏ 

(۰۷ )تیم ب ين أن ين مقا دیوان ابن مقبل › عني بتحقيقه عزة حسن» إحياء التراث القديم ؛ 0 
(دمق : وزارة الثقافة والإرشاد القومي› NT VT OT‏ 
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وينهى أمرها. فما الذي يمكن أن بحمى هذه الذاتية من مصيرها إذا؟ لا شىء: 


لايُحررالمرء أنصار ورابية تأبى الهوانً إذا عد الجراثيم 
لاتمنع المرءَ أحجاء البلاد ولا اف تارات لالت 


فلا الأهل والعشيرة (أو الوعي الحماعي) مهما بلخت من القوة والمنعة بين 
غيرهاء ولا الخروح المستحيل من الأرض والسماء يمكن أن ينقذها من فضاء الدهر ؛ 
السجن اللانهائي الذي يطبق عليها في كل لحظة ويسوقها إلى مصيرها الفاجع. لا 
يمكن للذاتية أن تحيا وتدوم. ومن هذه الفجائعية تنطلق تلك الأمنية المتفجرة بالال 
والحسرة والاحباط : 
اا ا و ا ا ا تنبو الحوادث عنة وهو ملمومُ 
فأن تكون الذاتية حجرأ فذلك بالضبط ما يمكن أن ينقذها لأن الحجر وحده 
I‏ 
وحوايث الأتّام لا تبقى لها إلا الج جارة 
إن الوعي الشعري يعي أناه أو ذاتيته وهي تفقد كل مظاهر الحياة» وهي بذلك 
إنما تفقد حياتها وماهيتها هي» ومادام الإنسان يبدأ بالموت منذ الولادةء فالأمنية 
اللستحيلة بالتحول إلى حجر أو عدم الارتباط بفضاء الموت (الولادة) هما السبيل 
الوحيد للخلاص» يقول النمر بن تولب ''': 
آلا ياليتني حجزر بوا اول ای ا ا ي 
لكن هذه الأمنية الآليمة تنطوي في الوقت نفسه» على تطلع ضار إلى ممكنات 
ا لخلاص» هي تعني أن الوعي الشعري كان يريد التحرّك خارج الحدود الضيقة لفضاء 
الدهر ليؤسس ما يبقى وينقذ هذا ذاتيته المفجُعة. ذلك أن الحجر ينطوي فى ذاته على 
قيمة رمزية هامة في تاريخ الإنسان»ء فهو كينونة مادية تفرض ذاتها وجوداً مطلقاً 
بحكم صلادتها وتماسكها الذي يمكنها من الصمود أمام التغيرات البيئية. ومن هنا 
أصبح رمزأ لما يريد الإنسان أن يمنحه الوجود المطلق. وارتبط خاصة بما هو روحي 
مقدس من ترائه الديني» إذ لا نكاد نجد ديناً من الأديان لا مجعل للحجر قيمة رمزية 


(بغداد: أعادت طبعه بالآوفست مكستة الم [د. ت.])› ص 1٥۳‏ . 


(۹) النمر بن تولب» شعر النمر بن تولب› صنعه نوري مودي القيسي (بغداد: مطبعة المعارف › 
]143۸[](« ص 1۹1۸ 


۱۳ 


مقدسة» ولذلك فإن الحجر تحول إلى فكرة حضارية لأنه رمز إنساني» والرموز 
الإأنسانية هي التي تهب الإأنسان عالمه (عالم المعنى الحضاري). 

إلى ذلك فإن الحجر يرتبط أيضأً بالذات الإنسانية بسبب طبيعته التي تفرض 
وجودهامطلقأء فهو يمئل «التجربة الأبسط والأعمق لذلك الشىء الأبدي الخالد 
الى بوك اة ف الان ت ا ا ا ی ا واا رن 
وا و ن الرعی الک ری جن رد آن رل دات ال حر ی 
ف ا ا ا 
ينطوي على قيمته الرمزية الخاصة. إن الظاهرة الشعرية في حد ذاتها تصبح كيانا رمريًا 
لازمانا مد دم عة ااه و ر رها م هة اندتارها و فاا غر أن هدو اللارهاتة 
لا تعني تناسي الوعي الشعري لوجوده في الزمان (الخارجي الموضوعي الذي يمثله 
الدهر)»ء بل تطويع هذا الزمان وتحويله إلى الداخل» إلى الذاتية» وتكثيفه فيها وجعله 
مقوماً لوجودها الأصيل. وهذه الفكرة (التطويع والتحويل والتكثيف) مشتقة من فكرة 
الحجر أيضآًء فخلوده مقترن بتعاليه على الزمان» فكأنه يطوعه بذلك ويسيطر عليه. وغما 
لا شك أن هذه الفكرة إسقاط إنساني على الحجر» يمنحه معنى ليس له في ذاته. 


وها قبل الوعي الشغرى تة وفضصاء اللتوى كبانا جريا فالقوافی 
(التسمية التى تطلق على الشعر أو القصائد من قبيل تسميته الكل بالجزء) عند النابغة» 
سلام= Nba‏ 


E Es ETE EES EE 
EEE EE EE قوافيّ كالسّلام إذا استمرّت‎ 


رلك دات ل ٠‏ او ائو نن د السي ٠‏ ان الح س 
حجر ليس فقط بتأثيره وفاعليته» ولکن ا ا کات ف 


)۱٠١(‏ كارل. غ. يونغ ٠‏ الإنسان ورموزه: سيكولوجبا العقل الباطنء نقله إلى العربية عبد الكريم 
ناصيف (عمان: دار منارات للنشرء ۱۹۸۷)ء ص 1۱۷۸ء وهلال الجحهادء فلسفة الشعر الجاهلى : دراسة 
تحليلية في حر كية الوعي الشمري العربي (دمشق : دار المدى للثقافة والنشر» ۲۰۰۱)» ص ۱۸١-۱۷١‏ حيث 
ا کت فالا کی وو ع 

)١١١(‏ زياد بن معاوية الذبياني» ديوان النابغة الذبياني» تحقيق محمد أبو الفضل إبراهيم (القاهرة: 
دار المعارف» ۱۹۷۷)ء ص .١١١‏ 

(۱۱۲) تيم بن أبي مقبل» دیوان ابن مقبل» ص ۲۳۱. 

)١١١(‏ شعر خقاف بن ندبة السلمى» عه وحققه نوري حمودي القيسى (بغداد: مطبعة المعارف» 
Pa OAK‏ ۰ 


1٤ 


الوجود الكلي الحر الخارج عن حتمية الدهرء على الرغم من زمانيته بوصفه وجودا 
فلا متحققا. إن الشعر کیان جح بين الروخى (المعنى) وبين المادي (الإإيقاعية) 
اللغويةء تماما كالحجر الخالد. 
إن خلع ماهية الحجر على الذاتية المتعينة شعرآ إنما هو في حذ ذاته سلوب 
الوعي الشعري في مواجهة الدهرء فهو يبني لذاتيته فضاء موازياً لفضاء الدهرء 
خارجا على سطوته لأنه بالضبط فضاء حجري (من حيث القدرة على البقاء). 
والواقع أن هذه الماهية هي رد فعل الوعي الشعري على وجوده في فضاء 
الدهر» الذى يسلب فاعليته الوجود الإنسانى ومجردها من كل قدرة على التأثير » يقول 
ONE, ٣ :‏ 
ذو الإ صبع العدواني ة 


وليس المرءٴُفقي شيءٍ من الاإبرام وال تقض 
إذا أبرمَ آمراً خا ل قوي وا ي 


جديدالعيش ملبسوس 


ET OTe 


ولاي ملك ماي مضى 


انالف الاسان هتا شامقى ماما 5 اة الحا ل ما ا ال ر وا 
تبدو ثوباً أعاره الدهر للإنسان» يوشك أن ينتزعه منه في كل لحظة ليلقي به في هاوية 
مصیره اخیرا» والوعي الشعري بذلك»› يرسم صورة للعام الإأنساني الملقى في فضاء 
الدهرء هذا العام الذي لا فاعل فيه إلا الدهرء ولا فعل فيه إلا الموت. غير أن ذلك 
ليس العام الوحيد الممكن» إذ لا بد من الخلاص› وهلا الخلاص لا ياي من اي 
مکان خارجي› بل ينبثفق من الوعي الشعري الذي يؤسس فاعليته انطلاقا من كونه 
وجوداً للدهرء يقول المتلمَس الضبعي 7 
أاغاال اة ال روت و صريمٌ لعافي الطير أو سوفَ يُرْمَسُ 

)۱١(‏ ديوان ذي الإصبع العدواني› ص ٤۸‏ .۔ 

)١٠٠١(‏ ديوان المتلمس الضبعي» بحقيق حسن كامل الصيرفي » ([القاهرة]: معهد المخطوطات العربية ؛ 
مطابع الشركة المصرية العامة للطباعة والنشر» ۱۹۷۰)» ص ١١١-٠٠١‏ . (يرمس: يقبر» جلدك أملس : 
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وما البأسٌ إلا حمل نفس على السّرى RA STER TES ET‏ 
ويقول أبو قلابة الهذل"''': 

ل ناهن وإن امت في حر اال اا ل هه 

فاشلك طريقك تمشي غير مُختَشع حتّى تلاقي الذي مَلى لك الماني 


إن الوعي الشعري يقدم رؤيته الإيجابية لحياة الإأنسان في فضاء الدهرء فالموت 
قدره الذي لا بد منه. لكن ذلك بالضبط ما ينبغى أن يدفعه إلى تحقيق ذات وإنجازها 
خد ا لا غا و ا او ا و ا 
١‏ يعلى أن غل السات الاسام اضوع وقول الضي ( فم الدعروكل ا 
يمثله)» بل يعني أن يعيش حريته» بأن يوفر لذاتيته البأس والقوة ويجملها على تجاوز 
حياة الكينونة العاجزة البليدة والسير ہا فى ظلمة المجهول (الممكن المعرفى) أو الطريق 
الذئ عله ان تاره بملء إراده لشن به غير لل نی یر اجه مسین اکی. 

لنلاحظ هنا كيف يتحول الاستلاب والتأزم الذاتي واللافعالية إلى نقيضه الإ يجاب 
انلها من ادا تة إن خلا الانسان فن الدهر ل بالانكةاء غل انبل 
انفتاحه عليها ومواجهته قدره بأقصى ما لديه من نمكنات. والنتيجة النهائية لذلك هي 
تحول الذاتية إل قيمة كلية تصدر عنها كل قيم الحياة الإمكانية. وما دام اللأنسان في 


كينونته المادية - غير خالد» » فليخلد ذاته بالقيم التي تؤسسهاء بقول غمرو ن شاس 
)¥ 
الاس : 


E‏ أو للاأنا وهي ت تثبت قيمها الإأنسانية العلياء 
وتتجذر في حياة الآخر الذي لن يسعه إلا الثناء عليها. وفي هذا لغناء أي في تقييم 
E LCE‏ 


E RES ERE‏ اخ ايا ال افو اال 


)۱۱١(‏ دیوان الهذليين› ج ۳ء ص ۳۹ . (ختشع : ذليل خائف. منی : قدر. الماني : ادن والقصود هو 
الدهر). 


(۱۱۷) شعر عمرو بن شأس الأسدي› تحقيق محيى وهيب الجبوري ([اللجف : مطبعة الآدابء 
«([1۹¥7٨٦‏ ص .٥۸‏ 


(۱۱۸) ديوان شعر الحادرة» تحقبق ناصر الدين الأسد (بیروت : دار صادر» ۱۹۷۳)ء» ص ۷۳. 
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إن الوعى الشعري يدرك أن وجود الأنا (الكائن) فى فضاء الدهر قصير جداأء 
e SE‏ 
م ك ن 1۱۹ 
يبقى » يمول عروة بن الورد 1 


خاد د اد ا اا إذا هو أمسى هامة فوقَ صكّر 
إن ما يبقى هو الكلمات. أو تحول الذات فى ذاتيتهاء إلى وجود لغوي 
(حاديث)» تبنى وعى الآخر الذي يتفحصها ويرددها ويتداولهاء وبذلك فإن الوعى 


الشعري يقهر فضاء الدهر بفضاء اللغة وبحقق خلوده» ويؤكد ذلك فی مضمونه 
ج 1( ٤‏ 


وأدركّتُ ماقد قال قلي لدهره N as‏ 
E E a‏ 
أتى العُجْمَ والآفاقَ منه قصائدٌ ن فاه الو ى في ال رالا 


وما تؤكده هذه النصوص أن تحول الذاتية إلى وجود لغوي يعني في الوقت نفسه 
أنها قد تحولت إلى فعل عض (قيمة مطلقة) يفنى فاعله (الكائن) غير أن وعيه يبقى 
مباطناً له في داخليته العميقةء أي أن ما يبقى في الكلمات هو الوعي المحض وقد 
تحول إلى فعل شعري ذي قيمة رمزية بحد ذاته» وبذلك يبني التاريخ والعالم والمعرفة. 

إن العلاقة بين الفضاء الشعري والفضاء الدهري علاقة تضاد جدلي يتناسخ في 
ثنائيات عديدة» لكنها من حيث المبداً واحدة (المعرفة/ الجهل» الذاكرة/ النسيان» 
الوجود/ الكينونةء الخلود/ الفناءء الامتلاء/ الخواء» الحرية/ العبودية. . الخ)» وهذه 
الثنائيات لا توجد إحداها بمعزل عن الأخرى» بل في حالة تفاعل مستمر» ينشئ 
مركب الجدلي الذي يتحقق فعلاً شعرياً يغذي الوعي الحضاري للإنسان العربي 
الجاهلي» فتحول الوعي إلى الوجود في فضاء لغوي أو شعري ذي بعد حضاري 
عميق » ذلك أن اللغة هي التي تجعل الإنسان إنساناً لأنها كلية» وهذه الصفة مكنته 


(۱۹) عروة بن الورد العبسي » ديوان عروة بن الوردء شرح ابن السكيت يعقوب بن اسحاق المتوفق 
سنة ۲٤٤‏ ه؛ حققه وأشرف على طبعه ووضع فهارسه عبد المعين الملوحي» مديرية إحياء التراث القديم 
(دفن:: وزارة الثقافة والاإرشاد القومي› NE SOO‏ 

)۱۲١(‏ شرح ديوان كعب بن زهير. طبعة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار القومية 
للطہاعة والنشر› [د. ت.])» ص .٠۹۰‏ 

5 اندو بض 18 


من أن يرى النوع (أو العلاقة المشتركة) في الأشياء الجزئية» وأن يرى ذاته وجودا 
کلیا» ومن هذه النقطة كا ناء E‏ 


إن كل التحولات الحضارية تبداً من الكلمة» وأن اللغة هي الرحم الحقيقية التي 
تولد منها روح الحضارة. وقد كان الفعل الشعري العربي - في ماهيته الإيقاعية - هو 
النمط الذي يتعين به الوعى الشعري فى فضاء اللغة وجودا فاعلا للمعرفة والحضارة. 
ولا كان الفعل الشعري» بوصفه التحقق الأنطولوجي لإيقاعية الوعي الشعري» 
وينطوي على تلك الفعالية الإيجابية في تطويع الوجود في الزمان الموضوعي وره إلى 
الذاتيةء فإن ذلك يمنحه القدرة على الانتماء إلى زمان (الآن)ء وهذا الانتماء يتضمن 
الماهية الأنطولوجية العامة لإيقاعية الوعى الشعري فزمان الآن يحمل فى ذاته تقعص 
الوعي للدهر كفعل ووجود مطلقين. والظاهرة الشعرية التي يتكثف فيها هذا الزمان 
ما هي إلا المرآة التي يرى فيها الوعي الشعري ذاتهء وهو يؤسس المعنى بأن يعرض 
بعضه على بعض (إيقاعيًا)» وحين يفعل ذلك فهو يشكل وجوده الآني (أو اللازماني) 
AY‏ 

وفكرة المراة هذه ذات مضمون جوهري هناء فقد تنبه جاك لاكان عا النفس 
البنيوي إلى الأهمية الحاسمة لا أطلق عليه مرحلة المرآة فى حياة الإإنسان. فاللحظة التى 
يدرك الطفل فيها نفسه في المرآة» لأول مرة» هي نقطة البداية في تعرفه على نفسه من 
حيث هو كيان عضوي حي يتصل بغيره من كائنات النوع الإنساني. وهذه المرحلة هي 
الحتبة التي يعبرها الطفل إلى (ما سوف يكون)ء لأنها ترتبط من وجهة نظر لاكان 
بمشكلة الهوية » فالطفل يضاد ذاته ومجذا معا على نحو نرجسى» ليعرف وحدة ذاته 
في ازدواجية الصورة المراتية ويقيم بنيتها على الاقتتاص العنيف للمكان وللآخر 
وإدماجها فيها. وهذا الاقتناص هو بادرة الطفل الأول والأساسية في تعرّف الأشياء 
ومنطلق كل أفكاره وانفعالاته المعقدة التي تنسرب في علاقاته المستقبلية (بوصفه 
فردا) والتي تصل بين داخل العا وخارجه في آن. ومن هنا فإن مرحلة المرآة ترتبط 
بالمسألة الأولى للأنثروبولوجيا وهي جدل الثقافة والطبيعة""'. 


(۱۲۲) ول دیورانت› قصة الحضارة› ترحمة زکی نجیب مود (بیروت : دار الحیل › ۹AA‏ 1(« أ 
چ | ص Ta NT‏ 
(۱۲۳) انظر : جان ماري أوزياس [وآخرون]» البنيوية› تر مه میخائیل إبراهيم حول (دمشق : وزارة 


اللقافة والارشاد القومی» ۱۹۷۸)ء ص ۱۸١‏ - ١1۱۸ء‏ وإديث كيرزويل» عصر البنيويةء ترححمة جابر عصفور 
(بغداد: دار أفاق عربية» ۵)». ص .۱٥۵ ۱٥٤‏ 
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في مرحلة مرآة من نوع خاص (شعرية) ذات مظاهر عديدة متداخلة. وأول هذه. 
اللظاهر› اله كان ترف غا ان و داعا و كان عة ارلا أن يتعمق ظاهراتيًاً في 
وجوده للدهر ون يتمثل ماهيته العميقة› > بالنفاذ إلى ما هو جوهري من ماهية الإإأنسان 
وعالمه والتماهي فيه ثم تحويله وتشكيله جاليًاً» ليجد ذاتيته في هذا الفعل القصدي 
المنظم إيقاعيًاً (الفعل الشعري). وفك شار تاحفن ال مهمون هده ال رة وهاه 
الفاعلية الجحمالية التي تبدأ بالتقمص العاطفي أو التماهي مع العام وموجوداة ته ثم نقل 
هذا التقمص إلى وجود خارجي عن طريق الموضعة و(الخرْجَنة) (التي تعطي شكلا 
واكتمالا لادة الماهى) . ومعنى ذلك أن القعل الشعرى ممن هذه الفغالة 
اا ا ی ا و ی 
الا ایدو د د ا 
ترى أبعاد صورتا في كليتها الماهوية الأصلية ذات المعالم الدقيقة والشكل المنتظم 
والوحدة المتماسكة. 


المظهر الثاني لمرآتية الوعي الشعري العربي المتداخل مع الوجه الأول والمشتق منه 
هو ذلك الشكل الفريد لبناء الوزن الشعري أو تكونه من وحدتين متناظرتين متقابلتين 
(القصدر و الح (غا اشرت اله |تارة عات ةق الاه ة الا نس مرل ةة ان 
اا اا د اال او ا اا ا ال ر ا 
التشكيل المرآتي لكى ترى نفسها وعجد آناها فيه. 

ولكن ما يلفت الانتباه أن العرب وحدهم يسمون هذا التشكيل المراتي اللإيقاعي 
اء وة لظ فا أتارت هة ال وة غ الد ار معن هن حال أل ت الخر أ 
الخيمة» فإنها تنطوي على دلالات أنطولوجية أعمق من هذا غفل عنها هؤلاء. ولنعد 
إل الجر ال ا اق عو 


البيت هو المبني دارا أو قصراً أو خباءء وهو المرأةء والزواج والأولاد. وهو 
ارف الي من مر تات العر ت الى ف رف الق روان ت فر 
شريفهم) وكل هذه المعاني تحيل إلى السكن أو المأوى» فالبيت هو المنزل الذي يبنيه 
الإنسان لنفسه ليسكن فيه ويمنحه الاطمئنان والأمن» وهو مستودع الخصوبة 
والتجدد والحيوية (المرآة» الأولادء الزواج) والقيم العليا (الشرف) أو المعنى 
الافان. 


)۱۲٤(‏ انظر : : تودوروف. المبدأ الحواري : دراسة في فکر ميخائيل باختين› ص ۰۱۲۸ د 
تر هة لمصطلح باختيني› يعني حرفا : «أن يجد المرء نفسه في الخارج» وواضحة علاقته بفكرة ة المرآة هنا 
)٠٠١(‏ انظر «بيت» في : ابن منظورء لان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 


۱1۹ 


و اياجا ع لك فت الي اللترى هر ها م الرفى الجعرى ايل 
سكن للوجود الإنسانيء لا على سبيل المجاز بل على الحقيقة» لأنه يملأه بكل ما هو 
جوهري من وجوده الخصب المتجدد للمعنى. والسكنى في هذا الفضاء اللغوي المراتي 
تعنى إنقاذ الوجود الإإنساني وتحريره من فضاء الدهر العدمى. ولعل ما يؤكد ذلك أن 
الوعى الشعرى كان يرى أن بيت الإنسان الحقيقى فى فضاء الدهر هو القبر. يقول 
E A o‏ 
الافوه الاودي مثلا ٤‏ 


ال فة ارات ت ولك ا 
) ( 
ويقول عبدة بن الطبيب'""'': 


ولقدعلمت بأنقصري حفرة غبراء يحملني إليهاشرجع 
إن الحوادث يخترمَْنّء وإنما عي الى ف افا سود 
يسعى ويجمع جاهدآمستهتَراً E.‏ باكل ما يجمع 
حتى إذاوافى الحماملوقته ولكلّ جنب لامحالةمصرع 
راک ا ك ت اا ف ا ا 


غير أن هذا البيت الذي سيسكنه الإنسان ميتاء مجسد الانفصالية التامة عن ذاته 
وعن الآخرين› لأنه سكن الموت الذي يلغي كل وجوده تماما فلا يبقى له من أثر. 
ولذلك فإن هذا البيت الذي يبنيه الدهر للإنسان أجوف أو فارغ (من المعنى الماهوي 
ا عل و اورا ل وو ا ا 


طوف ا نطف ن اوی ذوو الأموال متاوالعديم 
إلى خمرأسافلهنّ جوف وأعلاهنصفاخځمفمقيم 


ومن هنا فإن الوعى الشعري يستبدل هذا البيت ببيت اخرء لا جد الدهر إليه 
سلا عله الاو ىة السك الام للانطا ن الل الو جرد للفعنى و الع »ف 
مقابل اللامعنى والخواء الذي يملا السكن في فضاء الدهر وبيته (القبر). وليس هذا 


)۲١(‏ عبد العزيز الميمنى الراجكوني الطرائف الأدبية (القاهرة: لحنة التأليف والترحة والنشرء 
۲۷ )ء ص .۱۵١۰۹‏ 

(۷/) شعر عبدة بن الطبيب. محقيى محيى الحبوري (بغداد: دار التربية للطباعة والنشرء ۱۹۷۱)» 
ص .٩١ - ٥۰‏ (قصري : غایتی ومنتهی أمري). 

(۱۲۸) شعر عمرو بن شأس الأسدي› 1۹ ےا 


1۲۰ 


الت الشخرى كاتا فصلا عن الوعى» > بل هو امتداد لذاتية الوعي (من حيتُ إن 
اأ تعبیر مجازي عن الشخصية وإ ب نیت الإنسان امتداد د لنفسی ٩‏ متخارج 


إلى ذلك فإن البيت الشعري يمثل جانبا آخر من مرآتية الوعي الشعري من حيث 
كونه اقتناصا أو تطويعأً لفكرة المكان الإطار الخارجي لوجود الإإنسان والمقوم البنيوي 
و وقد فصل فيها حازم القرطاجني › وعرضها بدقة في قوله : « ولا قصدوا أن 
جعلوا هيئات ترتيب الأقاويل الشعرية» ونظام أوزانها متنزلة في إدراك السمع منزلة 
وضع البيوت وترتيباتما في إدراك البصرء تأملوا البيوت فوجدوا لها كسوراً وأركانا 
وأقطارا وأعمدة وأسباباً وأوتادأء فجعلوا الأجزاء التي تقوم منها أبنية البيوت مقام 
واعتدال بمنزلة أقطار البيوت التى تمتد فى استواء وجعلوا ملتقى كل قطرين - وذلك 
حن فضصل بي نعضهها وبغض بالسواكن د ركنا > لن الساكن ها كان عجر بين امتراء 
القطرين المكتنفين له صار بمنزلة الركن الذي يعدل بأحد القطرين اللذين هما ملتقاهما 
عن مساواة الآ خر ومسامتته لأن الساكن له حدة ذ في السمع كما للركن في رآي العين 
ارا او لای ت عالامي در الت ر اه ن ا 
عمود البيت الموضوع وسطه» وجعلوا القافية بمنزلة تحصين منتهى الخباء والبيت من 
آخرهما وتحسينه من ظاهر وباطن. ويمكن أن يقال إنها جعلت بمنزلة ما يعالى به العمود 
من شعبة الخباء الوسطى التي هي ملتقى أعالي كسور البيت وبا مناطها»'"'. 


إن هذا الاقتباس الطويل محمل تفسيراً مفصلا لمرآتية البيت الشعري فى علاقتها 
الجوهرية بالمكان» غير أنه تفسير حرفي واقعي يكتفي بالرؤية العروضية البحتة للبيت 
الشعرى متظور إلهامن راوبة معط ادا جاوزا ذلك إل الشرى الاع 
(الشعري الأنطولوجي) لتبين أن البيت تسمية ذات بعد كوني» فالوعي يرى ذاتيته 
مركزاً للفضاء الشاسع الذي يوجد فيه (الأرض والسماء)ء وأن قصديته في انفتاحها 


: انظر: رينيه ويليك وأوستن وارين» نظرية الأدب» ترجمة يي الدين صبحي» ط ۳ (دمشق‎ )٠۲۹( 
٠ ٠.۲۸۸ اللجلس الأعلى للفنون والآداب والعلوم الاجتماعية» ۱۹۷۲)ء ص‎ 

)٠۳١(‏ أبو الحسن حازم القرطاجني» منهاج البلغاء وسراج الأدباءء تقديم وتحقيق محمد الحبيب 
ابن الخو جة (تونس : دار الكتب الشرقية» ١٦٦۱۹)ء»‏ ص .۲٠١‏ 
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على ذاتيتها وعلى العام تجعله بكثف هذا الفضاء في بؤرة الذاتية ومن ثم فهي تنحه 
عة الكو وها ال المحر ىالا جك امتهارئ از ر هری دا ايت ال 
بوجود الإإأنسان وقصدية وعيه وفاعليتها. من هنا فإن البيت الشعري هو الخارطة 
الرمزية (إن صح التعبير) التي يضعها الوعي الشعري لبيته الكوني» إذ يتأسس في 
أعماق وجوده ويمثل الإطار العام لفاعليته القصدية. وهذه الخارطة تحدد له موقعه 
وترسم طريقه وتضبط حركته» فهي المبدأً الأساسي لتشكيل الوعي لذاته وبنائه لها 

ولعل ما يؤكد ذلك کله» فكرة التصريع في القصيدة العربية» قالبيت الأول 
منها يتكون من (مصراعين)ء وقد ذهب الدارسون إلى أن اشتقاق هذه التسمية من 
مصراعي الباب» فكأن البيت الأول هو الباب الذي يدخل منه إلى البيت الشعري 
الكبير (القصيدة). إلا أن بعضاً من علماء العربية يذهب إلى أن التصريع مشتق من 
الصرعين وما نصفا النهار"' "' فإذا تمثلنا ذلك وتصورناه فإن البيت المصرع يصبح 
الصورة التي يتمثل با الوعي علاقته ببيته الكون وإعادة تشكيله الرمزية لحركته 
الشروق والزوال والغروب والنهار والليل) إيقاعيًاًء وتجسيدها في البيت الشعري. 
ولا يفهم من هذا أن ذلك يقتصر عل البيت الأول وحده» فالتصريع ليس تقفية 
3 والعج خت بل المساواة والممائلة بين العروض والضرب عامة» وها 

بف أن كا اشن القضدة مصرًع فعلا أو تمثلا. إتغدا الك اراق للت 
جو الاساس شك التص ککل »› ا ا 
من نفسه""' فإنه مبداً لتشکيل الوعي لذاته وبنائه لها» وهو مشتق منه من فعالیته 
القصدية ورؤيته لذاته في الكون. 

المظهر الثالث لمرحلة المراة التى كان مجياها الوعى الشعري العربي هو التذاوت 
الظاهراتق. والفلسفة الظاهراتية تجعل من التذاوت فكرة جوهرية لا تقل فى أهميتها 
عن فكرة القصدية. ففي سعيها إلى إدراك ماهيات الظواهر تقوم عن طريق التأمل 
الانعكاسى. بردها إلى الوجود الذاتي فى ذاتيته المطلقة (الأنا المتعالي) من خلال فكرة 
القصدية أو لا ت تعوة إل رذها إل الرخوة الزضر غ من خلال فة الكذارت 
ثانياً”""'. وخلاصة هذا التذاوت الظاهراتي أن فعل إدراك الماهيات هو فعل يمكن أن 


)۱۳١(‏ انظر «صرع؛ في : ابن منظور» لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 

(۱۳۲) جيزيل بروليهء جاليات الإبداع الموسيقي. ترجة فؤاد كامل (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة» 
آد. ت.])» ص ۷۵ 

)٠۳2(‏ انظر: إدموند هوسرل» تأملات ديكارتية أو مدخل إلى الفينومينولوجباء ترجمة تيسير شيخ 
رض (يزوت: دار بيروت للطباعهة والنشر»› «<(14o0A‏ ص ۲ 
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يشارك فيه الآخرون»ء لأن فعل التفكير أو الأنا أفكر الظاهراتي فعل مفتوح للمعرفة لا 
بمنح الماهيات الحقيقية وجودا فعليًا بجعلها ممكنة الإدراك. ويفتح عليها وعي الاخر 
ویشرکه فیها. 


إن كل ما ذكرته نفا من معام الماهية الأنطولوجية يتجمع في هذا المظهر الجديد. 
اروا ا مو ا ا ا ایا ر و ر 
هذا الكل اران كل ها بطو غل إن الشعر ينبثق من تشكيله الحمالي ويتوحد 
فيه › ومعنى هذه الوحدة آنه رؤية تدرك الملامح الجوهرية لعالها الذاتي الموضوعي»› 
وتفتح أمامه مكنات تأسيسه للماهيات عن طريق اللغة. وهذه الوحدة تحقّق عيني كلي 
لقصدية الوعي وموضعة لذاتيته التي تبث المعنى من داخلها (من وعيها بذاتيتها) غير 
E SCS OE E E a‏ 
وبين ذاتيتها. وهكذا يصبح متلقي الشعر فاعلا له مثل مبدعه تماماً. يقول محمد 
مفتاح : «إن الشعر مستودع الذاتية كيفما كان نوعه» على آنا ليست مقتصرة على 
التعبير عن الذات في انغلاقه على النفس› وإنما هي ذاتية دورية موجهة للتأثير في 
فرد أو جماعةء الشعر تذاوت تواصلي فعال وناجع» e‏ 


وتك هدد لار أل الا عة اح 0 5ل اها دات ا فا 
للعالم فإنها تشعر الذاتية بأنها في عالمها وبيتها الخاص الذي بنته هي» وبذلك ينتهي 
ذلك الشعور الذي يثيره الوجود في فضاء الدهرء بالتأزم الداخلي» مسببا انغلاق 
الذات على كينونتها المادية المستقلة عن الآخرء والمكتفية بأنويتها الضيقة المحدودة» 
فالإيقاعية تنتظم الأنا والأخر والماهيات والعالم في وجود واحد متوافق مع ذاته 
ومنفتح على الداخل a eT‏ إن الو الشعرى 
كلما انفتح على ذاتيته وتعمق فيها» يصبح واوا ول 
o CENE‏ تذاوت الوعى 
مع ذاته ورؤیته لها في مرآة ذاته وتذاوته مع الآخر ورؤیته لذاته فيه. وهنا يمكن أن 
نعثر على التفسير الحقيقي لظاهرة كون العرب أمة شعرية» لقد عشقوا الشعر وربما 
مازالوا كذلك لأنه خلاصهم من واقع الوجود للدهر الذي ليس فيه أي عزاء. 


۲ انظر : توفیق»› الخبرة الحمالية دراسة في فلسفة الحمال الظاهراتية › ص‎ )۱۳٤( 

(۱۳۵) محمد مفتاح » تحليل الخطاب الشعري (استراتيجية التناص) (بيروت : دار الترير c(1 A0‏ 
ص ۱٤۷‏ 

۳۷ ) انظر: برتليمي › بحث في علم الحمال» ص 0۸. 


۲۳ 


إن وظيفة هذا المظهر العميق للمرآتية هى مواجهة فضاء الدهر وعدميته 
بالامتلاء الوجودي الأصيل المكثف فى اللغةء فالظاهرة الشعرية بوصفها التحقق 
الأنطولوجي للوعي الشعري ممتلئة بما هو جوهري وكلي من وجود الإنسان وقيمته 
الرمزية أو المعنى الذي تشترك في تأسيسه وصياغته كل الذوات الوجودية المتذاوتة مع 
الوعى الشعري. ولعل ما يعضد ذلك تسمية العرب لهذه الظاهرة بالقصيد اشتقاقا من 
الاأمتلاءء يقول أبو حاتم الرازي : «القصيدة الكلمة التى ملئت بالمعاني وكثرت فيها 
الألفاظ a‏ يقال ناقة قصيدة ا اللحم سمينة فکأنہم شبهوا 
الققصيدة TIST‏ فهي إذا ذلك الفضاء اللغوي الممتلى بأامس ما كان بحتاج إليه 
الإإنسان العربي وهو المعنى الذي يرى فيه جوهر وجوده وقيمته ليواجه الخواء الذي 


یکتسح وجوده للدهر. 


إن هذه المظاهر الثلاثة لمرحلة المرآة التى كان مجياها الوعى الشعري ذات 
حا ی ی ی ف م ن ا ال اغ ل اناه ا 
العرية الحمالة الى جاه ا الجر العري ا لماحل ل تكن رلك من ورا زلا ان 
تكون محض ترف فني هدفه المتعة بل كانت نتيجة معاناة ومكابدة وكفاح مأساوي ضد 
الدهر وكل ما يمثله من مظاهر الحياة النثرية ثقافيًا واجتماعيًا. وكان الشعر هو المجال 
الذي انعكس فيه الصراع الحاد المصيري بين الوجود الموضوعي للاإنسان في فضاء 
الدهر وما ينطوي عليه من انغلاق وجهل وتبدد وسكونية» وبين الوجود الذاتي 
بتفتحه وامتلائه وكثافته وحركيته. ولعل أهم ما كشف عن هذا الفن هو إمكانية أن 
يتحرر الإنسان العربي من عبوديته للدهرء ذلك أن ذاتية الوعي الشعري هي في حد 
ذاتها صيرورة وانفتاح على الممكن المعرفي» غير أن هذه الصيرورة تنبثق من داخلها 
من عودة الوعي إلى أناه العميقة. وذلك هو جوهر تأويل إيقاعية الوعي الشعري 
الخرن و مهه اة إن الرغي اهاري ل و جد إلا لعز ةة إن ذاه وداج 
العميقة ثم انفتاحه على العام كفعل» أي بتأسيسه للعال. 


واد کر ناء ان ار وال دائ لر اشار نكل غاب إل أن الر مر الأول الذى 
نبثقت منه الحضارة العربية في مرحلة النبع (القرون الثلاثة الأولى للميلاد) هو 
الكهف””"". ولا ل يفضّل في هذه الفكرة» فإننا يمكن أن نفهمها في ضوء كل ما 


(۳۷) أبو حاتم أحمد بن حمدان الرازي» الزينة في الكلمات الإسلامية العربية» تحقيق حسين 
ابن فيض الله الهمذاني› طط ۲ (القاهرة: دار الكتاب العربي› 140¥(« ج ١‏ ص „AT‏ 
(۱۳۸۵) انظر : أسوالد اشبنغلر › تدهور الحضارة الغربيةء ترحمة آحمد الشيباني (بيروت : دار مكتبة الحباةء 
۹),)» ج ۱» ص ۲۰ و۳۲٥.‏ 


¢ 


ذكرته آنفاً من أبعاد ماهوية لإيقاعية الوعي الشعري. فالكهف رمزياً» تجويف منفتح 
على الداخل (الذات) وعلى الخارج (العا)) في آن معاً. لكنه أيضا يتضمن معاني 
التجدد والخصوبة والحركة من حيث تشابهه مع الرحم. ومن هنا فإن عودة الوعي إلى 
آناه هي عودة إلى الرحم - الكهف للولادة من جديد» فالوعي لا يولد إلا من أناه 
العميقة. أي أن الكهف هو رمز الأنا الذي يلجأ إليه الوعي ليسكنه ويلوذ به ليستجمع 
ذاته بعد أن شتتها ما ينطوي عليه الخارج من فوضى. إن الوعي في لحوته إلى أناه 
وكهفه إنما يعيد تنظيم هذه الفوضى وفقا لذاتيته. وهكذا تتساوق ماهيات الإيقاعية 
مع هذه الفكرة» فإذا استحضرت كل التفاصيل الأساسية لما ذكرته آنفا» ستبدو 
متطابقة مع فكرة الكهف ومضمونها الحضاري. 

إن الإيقاعية إذاً هي العودة الرمزية إلى الكهف - الرحم الذي تخلقت فيه آول 
معام الروح الحضارية للعرب ثم انفتحت على عالمهاء وحاولت تخييره وإعادة بنائه 
شعريَّاً وحمالياً من جديد. فهل كان صدفة أن يولد أعظم تغير حضاري في حياة 
العرب (الإاسلام) في کهف؟ 


(لفصل للتانى 
التأويل الجمالي للنوع الشعري العربي 


تركز الجهد التأويلي في الفصل السابق» على المحور الماهوي الأفقي لفضاء 
التشكيل ملا بالإيقاع» وخطوت الحديدة الآنء أن أطور البحث باتجاه المحور 
الماهوي العمودي الذي يتقاطع مع اللحور الأول لیشکلا ما نسیج الفضاء الحمالي 
الذي ينبثق من اندماج للضي بالحضور دوماء فتكتسب الظاهرة الشعرية بذلك» 
وجودها العيني الحمالي. 


إن هدفى هناء هو وصف هذا الشكل الجمالى والتعمق فى تأويل ماهيته 
ظاهراتياًء في إطار وجوده للمعنى وبا معنى» وذلك بدفعه إلى مداه الأقصى؛ إلى ما 
هو کلي من وجوده الماهوي» وأعني بذلك تحديد خصائصه النوعية الحمالية التي 
يستمدها من قصدية الوعي الشعريء إذ ليس بالإمكان تأويل الشكل الحمالي إلا بما 
هو أكثر جوهرية من فلسفته الجمالية الذي يتمثل ب النوع الشعري العربي. 


لكن هذا الطموح سيواجه عقبة حقيقية يثيرها ما عرف بالنقد النوعي الذي 
بېسوده التعقيد والاضطراب وسوء الفهم› ثم انعکاسات ذلك کله E‏ 
الباحئين من مستشرقين وعرب» لتحديد نوعيه الشعر العربي› وتلك: متكلة اك 
تعقيداً واضطرابا. ولا سبيل إلى تجاوز هذه العقبة إلا بمناقشة هذه المشكلة 
المضاعفةء لا رغبة في بعث الجدل الواسع الذي اشتد بين الباحثين حولها طوال 
القرن العشرينء بل حرصا على تفهمها جذريّاء وإعادة بنائها وصياغتها على أساس 
يتسق مع رؤية البحث الحمالية ومنهجه الظاهراتي» وبيان قيمتها في تصنيف الشعر 
الخرن: 


¥ 


أولاً: نظرية الأنواع الشعرية/ الأدبية في النقد الغربي 
معروف أن هناك ثلاثة أنواع تقليدية للشعر الغربي عامة» كثيرأ ما تعزى إلى 
التراث النقدي الإغريقي› وإلى أرسطو بالذات. هي : الملحمة والقصيدة الغنائية 
کک E‏ الفنية العامة E‏ العيارية ا التي 


وفي هذا الإإطارء حاولت نظرية النقد ۳ أن تميز كل نوع شعري بما يحکمه 
من معايير وما يشتمل عليه من خصائص فنية » نما هو شائع معروف. إلا أن الملاحظة 
الأمناسة آلتى يكن أن تف وة أن هذه النطربة دات طيغة مغبارة 
إسقاطية من جهات عديدة؛ أولها يتمثل في إسقاط خصائص نماذج بعينها على مجمل 
التراث الشعري الإغريقي» فقد أصبحت الإلياذة نموذجاً للشعر الملحمي» وأشعار 
سافو وبندار نمادج للشعر الغنائي. وإن القراءة الدقيقة لكتاب أرسطو فن الشعر 
تکشف عن أنه يتحدث عن الشعر الدرامي عموماً من خلال مسرحية أوديب ملكا 
لسوفوکلس» حصراً. 


وعلى هذا الأساس. فإن النقد النوعي الغربي قام بحفظ تأثير هذه النماذج على 
كل حاولات التقنين النوعية» وكان يسقط معياريتها ومميزاتا ليس على الشعر 
الإغريقى وحدهء بل على كل ما شهده الأدب الغربي من تطورات واسعة فيما بعد. 


إن حاولة التقنين الصارمة التي تنطوي عليها هذه الثلاثية SS GSS ES‏ 
دولا ر بالتصنيف والتجريد الملحض لكل الإنجازات الأدبية من أهم ما 
يميزهاء أعني فرادتها وإبداعيتهاء والإبقاء على ما هو عام جرد حسب من مظهرها 
الشكلى الخالص» والذي يقوم على اختزال غناها الجمالي إلى المبادئ التي تفسر كل 
قطب من أقطاب هذه الثلاثية وتميزه وتحكم تطوره وتحدد علاقته بالقطبين الأخرين. 
غير إننا يمكن أن نتفهم هذا الولع إذا ربطناه بتلك المثل النقدية والأدبية التي أحياها 
المذهب الكلاسيكي الد دا ل فا عاك اقفن و الك بمعاييرهم 
(مثلة بالإرث الأرسطي عموما) التي أثمرت روائعهم الأدبية ومن ثم أصبحت 
هذه المعايير شروطا صارمة لنجاح العمل الشعري وقبوله من آي نوع کان. و 
ان استمر حى بعد مجيء الداعت اللاحفةة دة صخا جديدةء واضسحكت 
شروطاً لتطور الأدب ككل » وعوراآً مركزيًاً من حاور نظريات الأدب الغربية الحديثة. 


(1) نظرية الأدب» مجموعة من الباحثين السوفيات» ترجمة جميلى نصيف التكريتي (بغداد: دار الرشيد 
N‏ وزارة الْثمافة› ۰ ج أ5 ص ° A‏ 


وقد بين نورثروب فراي «أن نظرية النقد النوعي قد توقفت تماما حيث تركها 
اا ٳِذ بقيت من حيث جوهرها هي هي ٠‏ وكل ما كان يفعله النقاد إعادة 
صياغتها أو تعديلها أو منحها شيئًا من المرونة لتمكينها من استيعاب ما استجد من 
(أنواع) كالرواية والقصة. 


وإذا عدنا إلى أرسطو سنجد أنه أقام تصنيفه النظري للأنواع الشعرية على فكرة 
المحاكاة» فقد رأى أن المحاكاة الشعرية تتحقق على ثلاثة مستويات : العدد (الوزن) 
والموضوع والأسلوب. وهذا المستوى الأخير كان منطلق أنواعية الشعر»ء إذ بإمكان 
الشاعر أن يحاكي حادثة ويسردها كأنه يتحدث عن شيء ما خارح ذاته كما يفعل 
هوميروس (الشعر الملحمي)» أو أن مجحاكي ذاته فيبقى هو هو دون أن يغير من 
شخصيته (الشعر الغنائى)» أو أن عحاكى الشخصيات ويصورها مباشرة وهى فى حالة 
O E‏ . 

وعلى الرغم من أن جيروم ستولينيتز قد بين في مناقشة طويلة”“ ٠‏ قصور فكرة 
المحاكاة عن إمكانية تفسير الفن والأدب عموماء بغض النظر عن طبيعتها (بسيطة 
كانت أو معقدة» نسخاً أو إبداعاً) وعن المحاكى (الوجود الموضوعى أو الذاتي) وعن 
ماهيته (الجوهرء المغل الأعلى)ء إلا أنها تبدو مبداً عامَاً بحكم المعرفة جذريَاًء وإن 
أرسطو ليصرّح بهذا. ولا أريد التفصيل في ذلك» لكن تجدر الإشارة إلى أن هذا المبداً 
أصبح مقولة لبناء المعرفة الغربية وتطويرها من خلال تضمنه لفكرة الموضعة (من 
الموضوعية) التي طبعت الفكر الخربي. ومن هنا يمكن تفسير إصرار هذا المبدأ على 
الظهور والتأثير وإن اختلفت صيغه ومجالاته المعرفية حتّى الوقت الحاضر» بل أنه 
يمكن أن يكون الأصل الذي انبثقت منه (ثنوية) الفكر الغربي إن صح التعبير. فنحن 
ا و ا اد ا 
البنية . .الخ» وهي صيغ تطورية تناسخية لثنائية المحاكي/ المحاكى التي يمكن أن 
تكون صوراً للثنائية الأصلية العليا الذات/ الموضوع» لو تأملناها بعمق. 


من جهة أخرى» فإن النقد النوعي كان ينزع دوماً إلى جعل الشعر الدرامي 
NT‏ ورا الل و ار اا مو ن ادرا 


Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Four Essays (Princeton, NJ: Princeton University Press, (Y ) 
1957), Pp. 13. 


(۳) انظر : أرسطوطاليس» فن الشعر»ء ترحة عبد الر هن بدوی» ط ۲ (بیروت : دار الثقافةء ۱۹۷۳)» 
ص ١‏ ١٠ء‏ ونظرية الأدب (مجموعة من الباحثين السوفيات)ء ص *۸. 

)٤(‏ انظر : جیروم ستولینیتز › النقد الفني : دراسصة حالية وفلسفيةء ترجه فؤاد زكريا (بيروت : المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر» »)۱۹۸١‏ ص ٠١١‏ وما بعدها. 
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هي الفن الأكثر رقي وتعقيداًء ليس قياساً إلى النوعين الآخرين حسب» بل إلى كل ما 
عرفته الإنسانية من أدب. وتلك رؤية فرضها أرسطو الذي جعل من الدراما النوع 
الاك رة وأهمية لقرون طويلة› والمحور الرئيس الذي دارت حوله نظرية الأنواع. 
إذ إنّه م ير في الملحمة والقصيدة الغنائية سوى مرحلتين تطوريتين إلى النوع الأرقى 
فلم تحظيا باهتمامه إلا من خلال ما عقده بينهما وبين الدراما من مقارنات تظهر 
تفوقها وتعقيدها الفني. والواقع إننا سنصادف الرؤية نفسها عند كل من تابعه من 
النقاد النوعيين حتى العصر الحديث. 


ومن هذا المنظور نجد هيغل مثلا يعد الشعر الدرامي كلية جدلية» أو تركيباً 
تطورياً من الأطروحة الأولى (الملحمة) التي تمتاز بموضوعيتهاء ونقيضتها القصيدة 
الغنائية في ذاتيتها”. أي أن الشعر الدرامي شعر تندمج فيه الموضوعية بالذاتية. 
ويمثل الفعل الدرامي نتيجة هذا الاندماح من حيث كونه صياغة مركبة من الحدث 
الملحمي اللازم» والإحساس الغنائي» ومن هذا الفعل جاءت تسمية الدراماء اشتقاقا 
من الكلمة اليونانية («4إ0) التي تعني يفعل أو فعل ٠‏ مشيرة إلى ما يميز هذا النوع 
من قوانين وخصائص فنية : فالدراما تجمع بين مبدأي الشعر الملحمي والغنائي وتقدم 
الفعل بعد تجريده من خارجيته» وتضع مكانها الفرد الواعي الفاعل» كما إنها لا 
تكتفي بالداخلية الغنائية في معارضتها للخارجي» بل داخلية معها في الوقت نفسه 


وواضح أن هذا التقويم الفني للأنواع الأدبية يرتبط بواقعها التاريخي (الإغريقي 
بالذات). أعنى الظروف الاجتماعية والاقتصادية التى ظهرت فيها وعبرت عنهاء 
فموضوعية الملحمة التي تتمثل في كونها سردا قصصيَاً لأحداث كبيرة وخارقة عادة» 
تعبر عن القوى المؤثرة في تكوين روحية شعب ما وهويته القومية» وترتبط بالمراحل 
الأولى أو الطفولية لوجوده الحضاري» ولذلك يبدو البطل الملحمي طفوليًا ساذجا 
متماهياً مع العام الخارجي ويرتبط به مصيرياًء على الرغم من أنه يبدو ضارياً عنيفاً في 
نزوعه إلى التعرف على هذاالعالم وعلى ما يدور حوله من أحداث ومصادفات 
وصراعات. بكلمة أخرى» إن تماهي البطل الملحمي في العام الخارجي يعني أنه ل 
يتعرف على ذاته الداخلية بعد» فالإنسان من وجهة النظر الملحمية لا يتصرف بحريته 


() انظر : فريديرك هیجل › فن الشعر› تر حمه جورح طرابيشي (بیروت : دار الطليعة› 1)ء ج ۲ 
ص ۲۸۸ . 


.٠١۹۱ إبراهيم حمادة» معجم المصطلحات الدرامية المسرحية (القاهرة: دار الشعب. [۰)]۱۹۷۱» ص‎ )٩( 
.۲۹۲ ۲۹۱ انظر : هیجل » المصدر نفسهء» ج ۰۲ ص‎ )۷( 


۳۰ 


اللحمة الحقيقي الذي يصنع للأبطال مصائرهم بصورة خارجية عنهم تماما . لكن 
هذا التماهي هو الخطوة الأولى إلى الحضارة» ذلك أن القدر الذي ينظم سير الحدث 
اللحمي هو بداية لتصور القانون السائد في عالم الطبيعة والبشر» أو هو القانون 
الطبيعي الشامل الذي اعد خد + ضورة الفانون العلمى . 

أما الشعر الغنائي فهو نتاج مرحلة أرقى إذ ولد من الحاجة إلى التعبير عن 
الذات؛ هذه الحاجة التي لا تظهر إلا فى الأزمنة التي تتصف بحياة مؤطرة بنظام 
و ادت سح لاان من یف چو نرد أن يكف عن التمازج مع العام 
الخارجی› ويطمق يفکر بذاته» ونقو ص فاخا ٠‏ ا داترة الشتعر الغنائى 
ذات طابع سلبي» فالشاعر يعبر عن تأثره بالأحداث الخارجية وعجزه عن التأثير 
فيهاء ولا بحتاح من أجل ذلك إلى تقنيات فنية معقدة» لأن الشعر الغنائي شعر انفعالي 
لا يتطلب من الملكات الإنسانية إلا الإاحساس” '. وهذا يعني أن الإنسان الغنائي ل 
يزل وعيه بداتيًا أو فطريًا وإن كان أكثر تطورا. 

من هنا كان الشعر الدرامى كمايقرر النقد النوعى› نتاج حياة قومية عرفت 
تطورا مرموقاأء» ويتفق ظهوره مع زوال الطور الشعري للملحمة الموضوعية وللذاتية 
التي تميز الفيض الغنائي. وليبس الصراع الذي يمثل مضمون الدراما سوى تمثل للصراع 
الذي يكتنف الخياة الاجتماعية المعقدة فى مراحلها الانتقالية وانقساماعا الطبقية » حيث 
بجري الصراع بين الماضي الذي لم ختف بعد والحاضر الذي جاء ليحل محله» 
والمستقبل الذي أخذ يعلن عن نفسه. أي أن هذا الصراع يكشف عن الإمكانية التاريخية 
وضرورة إعادة بثاء أو تحطيم الوضعية القائمة. وسن ٤‏ فإن الشعر الدرامى لا يزدهر 
إلا في أمة وصلت إلى النضوح الفكري والفني لأنه أكثر الأنواع صعوبة وتعقيداً 
ويتطلب معرفة دقيقة بالإنسان لاأ تتوفر إلا في عصور تزدهر فيها الفلسفة. إنه يجدد 
الوقت الذي يرقى فيه الفرد والمجموع إلى مراتب التفكير العليا. . الخ" '. 


(۸) انظر: المصدر نفسه» ج ١ء‏ ص ١١-١٠٠١‏ وس. فنسنت» نظرية الأنواع الأدبية» ترجمة حسن 
عون (الإسكندرية : منشأة المعارف» ۱۹۷۸)» ج »١‏ ص ۸۸ وما بعدها. 

(۹) انظر: يمنى الخولي» العلم والاغتراب والحرية: مقال في فلسفة العلم من الحتمية إلى اللاحتمية 
(القاهرة : الهيئة المصرية العامة للکتاب» ۱۹۸۷)» ص ۹٦‏ ۹۷. 

ء١ انظر: هيجل» المصدر نفسه» ج ۲» ص ۲۴۲ و٠٤٠٠ وفنسنت» المصدر نفسه» ج‎ )٠١( 
ن‎ 

(۱۱) فنسنت» المصدر نفسهء ج ۱ » ص ۳۳-۳۲ 

)١(‏ انظر: المصدر نفسهء ج ١ء‏ ص ٤١‏ -١٤؛‏ هيجل» المصدر نفسه» ج ٠۲‏ ص ٠۹ء‏ ونظرية 
الدب (مجموعة من الباحثين السوفيات)» ج »١‏ ص .٥٦۹‏ 
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هكذا يرتبط النوع الأدبي بالمستوى الحضاري للإنسان ويرتقيان معأ من درجة إلى 
أخرى. لكن على الرغم من إمكانية أن يكون ذلك صحيحاأً إلى حد ماء إلا أن 
الواضح على هذه الآحكام آنا تستحضر تاريخ الإغريق وحدهم»ء وما شهده من 
مراحل حضارية وتغيرات اجتماعية واقتصادية» ومن ثم انفتح المجال أمام النقد 
النوعي ليسقط هذا التاريخ على الشعوب الأخرى» وترتب على ذلك أن من لم يعرف 
منها الدراماء أو الملحمةء فلقصور وتخلف في مستوى وعيه الحضاري. إن مركزية 
الفكر الغربي تغارس ضغطها هنا وتفصح عن إرادتها في إخضاع الحضارة الإنسانية 
لوجهة نظر أحادية. 

ومهما يكن من أمر» فإن هذه المعيارية لم تقتصر على فلسفة الأنواع التي أعيد 
ربطها بما شهده الغرب من تحولات كبيرة منذ عصر النهضةء بل تحكمت بما اجترحه 
النقد النوعي من ميزات خاصة بكل نوع نما نسب إلى أرسطوء فاكتسب نوعا من 
القدسية بذلك. الأمر الذي حولها إلى معايير صارمة معقدة. وهنا تحول النقد النوعى 
ال RR‏ ا و ا اى 
النظري وبين تحققه في المنجزات الأدبية المتطورةء أو بين نقاء النوع الافتراضي› 
وبين ما بحدث فعلاً في العمل الأدبي من تداخل بين الأنواع» يقول أوستن وارين : 
«إن نظرية الأنواع الكلاسيكية تنظيمية اطرادية» وقد اكتسبت سلطتها بتقادم العهد 
عليها. وهي لا تؤمن فقط بأن نوعأً يختلف عن نوع بالطبيعة والقيمة» بل تؤمن أيضا 
ا ولا تسمح لها بالامتزاج › وهذاهو مذهب 
نقاء النوع». 


لكن هذا النوع النقي نوع منطقي لا واقعي. ذلك أن الأعمال الشعرية/ 
الأدبية» وبغض النظر عما تنتمي إليه نوعيًاء تبني ذاتها على هذا التداخل حصراء 
ومن هنا فإن الأنواع - كما بيّن تودوروف - لم تكن إلا أنواعاً (نظرية) بحتة» 
رط ن اعمال الاد والكرن لاون الکن وروت قرا داكا 
كلها إلى مبدأ المحاكاةء ذلك «أن دراسة الأنواع تستند إلى التشابهات في الشكل. 
إن القصيدة ليست عاكاة لشىء ما (الطبيعة) حسب» ولكنها أيضا غاكاة لقصائد 
أخرى»'. ولهذا فإن بالإمكان اكتشاف الرابط الذي مجمع بينها (نوعيًاً) 


9 )رە ولىك :واو ست وازن بظرهة الأفت کر جه عن الدين خي ظط ٣‏ يى الجلس 

۰ ٠ . ۳٠١ الأعل للفنون والآداب والعلوم الاجتماعيةء 1۹۷۲)» ص‎ 
Robert Scholes, Sfructuralism in Literature; an Introduction (New Haven, CT: Yale : ا ظر‎ )۱٤( 
University Press, 1974), p. 128. 


Frye, Anatomy of Criticism; Four Essays, pp. 95-96. )۱٥( 
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ويو حدها ویوفر الاشاسن لتصنيفهاء دون اعتبار لما تتفرد به كل واحدة منها. 

ال ولك Sh Lal OR a e‏ 
ارت الأنواع الادبة تحت تسات عديدة (الأنواع» الأجناس» الصيغ› النماذج› 
الأضتافت الاتكال)» ولست هله السات مادفة. فَكلّ منها ينتمي إلى سياف 
منهجي خاص له منطلقاته النظرية» كما إن هذه الأنواع رست وفقاً لأسس ختلفة 
منها التنظيم» البناءء الذات الفاعلة» الموضوع» الموقف» المحتوى الأبعاد النفسية 
والاجتماعية والتاريخية. . . الخ. ولا يمكن لها أن تنقذ إلى ماهية النوع الشعري/ 
الأدبي '. وحتَى التحول الذي شهدته نظرية الأنواع إلى الوصفية حديثاً م يحل 
المشكلة» ذلك أن الوصف تعديل غير جوهري فيهاء لأنه ينطوي على اعتراف ضمنى 
بفكرة النوع» أو لأنه في أحسن الأحوالء يؤدي إلى النتيجة نفسها؛ التجريد ما دام 
مهتم بالشكل بالدرجة الأولى» والشكل مفهوم جرد دوماً. 

إن ما تكشف عنه هذه المناقشة أن نظرية الأنواع ليست سوى نظرية يفقدها 
التطبيق الفعلي كثيراً من بريقها ومبررات وجودهاء وإن معياريتها من الصرامة بحيث 
يستحيل الخضوع لها أو قبولها. وقد بيّن بنديتو كروتشه أن النقد النوعي يوئر سلبيا 
على ما يمنحه العمل الأدبي من معرفة حدسية (حالية) ويحولها إلى معرفة منطقية 
مفهومية. إن المقولات النوعية تشوه استجابة القارئ للعمل الأدبي إذ بحاول تطبيقها 
عليه. وهو يؤكد أن تصنيف الأدب إلى أنواع إنكار لطبيعته الخاصة› ومن نم فهو 
يمارس عنفا تحريفيًاً ليس على حساسية الناقد حسب» بل على على الموضوع الذي يدرسه 
اا > فكل عمل حقيقي يحطم القوانين النوعية» ولهذا فإن إقامة تصنيفات شكلية 
أمر لا علاقة له بالموضوع» فضلاً عن خطورته"'. 

إن كروتشه هناء يتجاوز التعديل إلى الرفض المطلقء وعنده حسب» نجد أول 
حاولة للتركيز على القيمة الفنية والجمالية للأدب وعلى ماهيته الإأبداعية» لكن هذا 
الرفض المطلق يستند إلى فكرته عن كون الفن عموماًء تعبيرأ عن حدس» فهو يؤكد 
أا غاا اد شال اكان خط م ندل د اول ع ا ا 
التعبير صورة من المحاكاة الأرسطية ذات طابع هيغلي» وعلى الرغم من هذاء فإن 


M. Bradbury and D. Palmer, eds., Contemporary Criticism, Stratford-Upon-Avon Studies; (17) 
12 (London: Edward Arnold, 1970), p. 83. 


Heather Dubrow, Genre, Critical Idiom; 42 (London; New York: Methuen, 1982), pp. 883- (1¥) 
884. 


(۸) ) لطفي عبد البديع » التركيب اللغوي للأدب : ببحث في فلسقة اللغة والاستطبقا (القاهرة : مكتبة 
النهضة المصريةء الطاا ا ا 
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كروتشه يوفر لنا مفتاحاً لصياغة فكرة النوع وإخضاعها للبحث الجمالي من حيث ل 
تكن كذلك من قبل. 


ا مشكلة النوع/ الشكل الشعري العري 


حينما حاول الباحثون من مستشرقين وعرب أن يخضعوا ما بين أيديهم من شعر 
عربي لنظرية النقد النوعي» وجدوا أن بإمكان النوع الغنائي احتواء نوعيته» فقالوا 
بأن الشعر العربي شعر غنائي» وأصبح ذلك حكماأ قاطعأً عامًاً يشمل كل مراحله 
التطورية على الرغم من تركيزهم على شعر المرحلة الجاهلية وحدها. والواقع أن 
إسقاطية النقد النوعي ومعياريتها بأوجهها المختلفة التي بينتها آنفاء تعود إلى الظهور 
CNEL GS a o‏ 
لمتعالية حتّى فى أكثر ملاعحها اعتدالا. 


وقد استند هذا الحكم إلى إسقاط فكرة الذاتية التي تطبع الشعر الغنائي الغربي 
على الشعر العربي» بالنظر إلى سيادة صوت الأنا على القصيدة العربية. وعزز هذا 
الحكم افتقار العرب إلى النوعين الآخرين» أو على الأقل» افتقارهم إلى ملحمة كالتي 
لدی غيرهم من الأمم. وكان تعليل ذلك عند المستشرقين ضعف المخيّلة العربيةء أو 
عجز عقلية العرب الساميّة (كذا) عن ما تقتضيه الملاحم الطويلة من تركيب 


: (14() 
وموضوعية . 


لكن المسألة الأساسية هناء أن غنائية الشعر العربي لم تكن ميزة فنية وجمالية له» 
بل هي علامة على الانغلاق وضيق الأفق والتمسك الحرفي بتقاليد معينة موروثة» ل 
يستطع الشعر الخلاص منها حتى في عصور الازدهار الحضاري. وقد أوضح واحد 
من أشهر المستشرقين وهو هاملتن غب (ولعله ليس الوحيد) «أن الفرصة قد ضاعت 
عل العرت فى تطوبر أن لأب ا ضارا با ادت الاقري اتال انرا 
فجهلوا مزاياه الفكرية والجحمالية؛. لكنه يعود ليؤكد أنهم م يكونوا ليدركوا هذه المزايا 
حتى لو امتلكوا معرفة آوسع باللغة الإغريقية» لضيق أفقهم الذي يتجلى في أديم. 
وتشديدهم على الحرفية وتجاهل الروح» مما جعل الأدب العربي مقيدا إلى الاستغراق 
فى ذاتيته الموروئة عن عرقه)ء يقصد التقاليد الشعرية الغنائية ممثلة بالشعر الحاهلى 
بوضفة الثل:الأعل» ولدلك ٠‏ شخت غب كان من الطبيغى أن يندز وجرد عمل 


(۱۹) انظر : الملصدر تسه › ص ۰۱١۸‏ وأبو عبيدة بن المنى التميمى > کتاب أيام العرب قبل الإسلام: 
دراسهۀ مقارنة لامح الأيام العربية تر حه وتحقيق عادل جاسم البياقي (بغداد: دار الحاحظ› ٦‏ 1۹¥(« 
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أدبي عربي راق يسمو فوق بيئته ليصبح إضافة حية إلى الأدب الإنساني»'". 

إن أفكاراً وأحكاماً مثل هذه مما تردد هنا وهناك» جعلت الباحثين العرب» 
وتحت وطأة الشعور بالذنب الثقافي إن صح التعبيرء يتقبلون معيارية النقد النوعي 
ومركزيتها وفكرة غنائية الشعر العربي عامةء والشعر الجاهلي خاصة. إلا أن بعضا 
منهم أعلن رفضه لحانب من هذا الحكم» وحاول أن يبرهن متعسفاً» على أن الشعر 
الجاهلي يمتلك ملحمته الخاصة ممثلة بالأيام العربية (الحروب بين القبائل) وما وردنا 
حولها من قصص شعري ونثري» يتضمن أجواء ملحمية (دينية وأسطورية وبطولات 
ومعارك . . الخ" فيما حاول البعض الآخر أن يكشف عن اللامح القصصية لهذا 
الشعر»ء غير أن حماس باحثينا كان يحول القصائد العربية إلى قصص بالمعنى الحرفي» 
N SA EN EES E ag‏ 
القصيدة العربية» وإن ظل صوتہا خافتاً مترددا"". ا 


والواقع أن هذه المحاولات وغيرها كثير» قد بذلت جهوداً كبيرة في إعادة 
اك اف الو لون كن ن اوري الحتية ال أن سادا كان الارن 
اللإسقاطية التي لم تستطع أن ترى موضوعها إلا من خلال الشعر والنقد الغربيين› 
مغفلة خصوصية كل منهما وبيئته وضرورته الحضارية» والجهل بما تنطوي عليه 
نظرية الأنواع من قصور وتناقضات» فإذا كانت معايير النقد النوعي الغربية لا تصلح 
لتقويم الشعر الغربي نفسه كما بيّنت» فمن باب أولى ألا نلجاً إليها في دراسة الشعر 
العربي عمومأء لا سيّما أن كل ماذكرته وما هو معروف شائع نما يتعلق بالثلاثية 
النوعيةء لا ينطبق على الشعر العربي إلا جاوزاء لا من حيث المميزات ولا المعايير» 
ولا من حيث الإطار الحضاري فكرياً وفنيّاً وتار يخيًاً ء الأمر الذي يؤكد أن لهذا الشعر 
نوعيته المتفردة الحديرة بشروطها الفنية والفلسفية الخاصة» إن قبلنا بمعيارية النقد 
النوعى. 


H. A. R. Oibb, Arabic Literature, an Introduction, 2°“ rev. ed. (Oxford: Clarendon Press, (Y *)‏ 
pp. 36-37.‏ ,)1963 
(۲) لعل أشهر هذه المحاولات عاولة د. عادل البياتي الذي أصر على أن لدينا ملحمة عربية «متناثرةا» 
مؤكّداً على الطابع الملحمي للشعر الجاهليء وهذه المحاولة نجد وجوهاً منها في دراساته الثلاث؛ انظر: عادل 
جاسم البياق : الشعر في حرب داحس والغبراء (النجف : مطبعة الآداب» «([14YY]‏ ودراسات في الأدب 
الجاهلي (الدار البيضاء : دار النشر المغربية» »)1۹۸٩‏ والتميمي ٠‏ المصدر نفسه. 
(۲۲) انظر على سبیل المخال: جلال الخياط. الأصول الدرامية فى الشعر العربي (بغداد: دار الرشيد» 
 )۲‏ وعمر محمد الطالب ملامح المسرحية العربية الإسلامية (الدار البيضاء: دار الآفاق الحديدة 
.(AAY‏ 
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إن نوعية الشعر العربي مبحث شائك أثار من المشكلات ما لا يمكن أن يعد 
بحله» ولهذا تجاهله آغلب الباحثين على الرغم من جوهريتهء أو لجأ بعضهم إلى 
الوصفية» بحكم تأثرهم بالتطورات التي شهدتها نظريات الأدب الغربية» والمناهج 
الحديثة (البنيوية خاصة)ء إلا أن هذا التحول م يمحل المشكلة»ء فقد كان عليهم أن 
يطوّعوا القصيدة العربية لمعايير المنهح هذه المرة بعد أن فشلوا في تطويعها لمعيارية 
النقد النوعي» ومرة أخرى تعود الإسقاطية نفسهاء فقد بُذلت جهود مكثفة في 
وصف القصيدة العربية شكلا وبنيةء إلا أن هذه الجهود كانت تنطلق من غنائيتها 
أا و تعالج قضايا مستمدة من النقد النوعي لعل أهمها قضية الوحدة العضوية 
والموضوعية في القصيدة العربية» التي أثارت جدلا واسعا لا تستحقه. 


وقد تركزت عاولات بعض الباحثن المعاصرين فى وصف شكل القصيدة العربية 
على إيضاح فاعلية اللاوعي الجمعي في تكوينه وباه #ويداك انفتح الطريق أمام ربطه 
بالرمز الأسطوري والشعائر والأنماط العلياء الأمر الذي أكسب مفهوم الغنائية معاني 
جديدة تقوم على كشف البنية العميقة للشكل الشعري وتقنيات إنشائه والعلاقات بين 
أجزائه ومكوناته» وقد ظهرت دراسات عديدة تؤكد أن شكل القصيدة العربية ماهو 
إلا إعادة تمثيل شعائري أسطوري منها دراسات ياروسلاف ستيتكيفيتش وسوزان 
ستیتکیفیتش وریناتا ياکوبي وآندریاس حاموري وفان غیلدر و 

إلى هذاء هناك اتجاه آخر فى وصف القصيدة العربية» يتمثل فى تلك الدراسات 
التي تعلن انتماء‌ها للبنيوية وتميل إلى التجريد المطلق والآلية» ولعل ذلك مجمل ما 
ا ر ا ا 
ها الاقام دراسة كمال ابر دنب الرؤق القهة > تو منهج يري فى دراس الشعر 
الجاهلي». وعلى الرغم من حرص الباحث على اختيار عنوان لافت ومبهر لدراسته» 
إلا أن الملاحظ عليها أنها تسم نفسها بالبنيوية على الرغم من انطلاقها جذريا من منهج 
فلاديمير بروب (المورفولوجي)ء علماً بأن ليفي شتراوس(أبو البنيوية)» قد بين أن 
بروب ليس بنيويًاً» وإنما كان تحليله للحكايات الخرافية يتركز على شكلها «والشكل 
يعرف بمقابلته لمحتوى خارج عنهء أما البنية فلا حتوى لها إذ هي المحتوى ذاته وقد 
أدرج في تنظيم منطقي باعتباره خاصية من خصائص الواقع»”“. 


(۲۳) انظر: حسن البنا عز الدين» الكلمات والأشياء: التحليل البنيوي لقصيدة الأطلال فى الشعر 
الجاهلي : دراسة نقدية (بيروت : دار الناهل» ٩۱۹۸)ء‏ ص ٤۳‏ - ۹٥ء‏ حيث يقدم حسن البنا عز الدين عرضاً 
مو جزا لهذه الدراسات. 

)۲١(‏ فلاديمير بروب» مورفولوجيا الخرافة ء ترحمة إبراهيم الخطيب (الدار البيضاء : الشركة المغربيةء 
E E TOD‏ 
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ومع ذلك فقد قام بو ديب كما يقول» بتحليل مئة وخسن قصيدة جاهليةء 
وميز فيها حت ما يسميه ب الخيوط المعنوية أو الملضمونية وحركاتها الكثيرة» تيارين من 
التجارب الجذرية يشكلان ثنائية ضدية ؛ الأول تيار وحيد البعد يتدفق من الذات فى 
مسار لا شر لال ا و و ع 
مفردة» كما فى قصائد الهجاء والحب والرثاء» ويتبلور فى بنية وحيدة الشرححة أو 
متعددة الراب والتثاني هو التيار متعدد الأبعاد فلوو و م الشرائح 
فقط» ويمثل تجربة أكثر جذرية وعمقاً فى دلالته من النمط الأول هو مستوى الكينونة 
على شفار السيف (كذا) التي عا اتان الجاهلي. . الخ" ". . وهو يستخدم في 
تحليلاته التطبيقية تكنيكأ بنيويَاً يطبقه على قصيدة مفردة منطلقاً من فرضية أنبا ذات 
بنية أسطورية »› ثم يضع لها تخطيطاً يسجل المكونات الأولية التي تحدد الهوية لكل 
وحدة شكلية » وينتظمها في وحدات علائقية متشاہة. 


وبغض النظر عن هذه التناقضات المنهجية والتطبيقية» لنلاحظ هناء أن فكرة 
غنائية الشعر العربي تباطن هذه التحليلات من خلال مفاهيم الذات والتجربة 
والانفعال» ولكنها مصاغة في ضوء معيارية جديدة هي المعيارية البنيوية» التي تختزل 
القصيدة إلى وحدات تكوينية يمكن عزلها وتنظيمها مورفولوجياً في إطار تجريدي. 
والواقع أن هذا التكنيك البنيوي المزعوم جعلنا نقرأً تحليلات مطولة لقصائد جاهلية 
عديدة» ليست مئة وخسن بالتأكيد» لنكتشف إننا قرأنا تحليلا واحدا لقصيدة واحدة 
أو قصيدتين فقط. وفى ذلك إفقار لا حدودله» لشعر مرحلة غاية فى الأهمية 
والخطورة كاخاهلية. ۰ ۰ 


لكن هذا التكنيك البنيوي يميل إلى أقصى حالات التجريد والاختزال حين يقوم 
بتحليل عدد كبير من القصائد متعددة الأبعادء ويعزل وحداتها الشكلية ومكوناتها 
٠ Ss‏ ا e‏ 
a, E ks‏ الثلاثية ب التي 
تتوسط فيها وحدة الناقة الوحدتين السابقتين . . الخ ". ثم ماذا بعد؟ لا شيء أكثر. 
ا ا ا ا ا و 


)٠١(‏ انظر: كمال أبو ديب. الرؤى المقنعة نحو منهج بنيوي في دراسة الشعر الجاهلي» دراسات أدبية 
(القاهرة: الهئه الملصرية العامة للات «(14۸7٦‏ ص ٤۸‏ ۔ .٤۹‏ 


)۲١(‏ انظر : عز الدينء الكلمات والأشياء: التحليل البنيوي لقصيدة الأطلال في الشعر الجاهلي : دراسة 
نقدية › ص _ VT‏ 
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قبل مثات السنين؟ وماذا كان سيكتب هؤلاء البنيويون العرب لو أن ليفى شتراوس 
مات في طفولته؟ وما الحدوى الحقيقية من الرسوم والأسهم والجداول والمخططات 
في فهم الشعر وقيمته الحمالية؟ 

ولو تجاهلنا المقدمات النظرية الطويلة التى تبداً مها هذه الدراسات عن البنيوية 
ا ا ا ا ا ار 
الشكلة الأساسية في هذه الدراسات وغيرهاء أما أا ل تفهم البنيويةء أو أنها فهمت 
الوا ضا هما كردت أو فت الاة ف كال رة او اط ا و 
الكل او اجائهيك لكل ف مار فة اناديا لمعن فعا ربدا 
EL EE E ENE sy, a‏ 
القصيدة إلى نظامها المجردء ولم تكن مكوناتها سوى إضافات شذرية تترابط آلب 
ET‏ 

وربما أمكننا أن ندخل فى هذا السياق› الدراسات التى قدمها عدد من الباحثين 
حول ما عرف بنظرية النظم الشفاهي للشعر الجاهلى التي تنطلق من أن هذا الشعر قد 
نشأً وتطور في أمة لا تعرف الكتابة» الأمر الذي انعكس على الطريقة التي تنظم بها 
القصائد معتمدة على قوالب وتفقنيات صياغة محددة مما نلاحظه فيها من تراكيب 
اة وجل طوبلة أو قير ة دات فة اة ورتا فلا ن التيجات 
والموضوعات الثابتة التي تتكرر في أغلب القصائد. 

وقد قام الدكتور عبد المنعم الزبيدي مثلاء بعقد مقارنات تطبيقية موسعة بين 
قضائك جاهلية عديدة وأسات شعربة كترة جذاء مُظهرا تشاها وأخذ بعضها من 
بعض مستنتجا أن التشابه الكبير الذي لحظناه بين الشعراء الجاهليين فى وصف 
الات وی وو ل 
امواضيع وحدهاء بل يشمل مواضيمع الشعر الجاهلي جميعاً. فلو أخذنا أي مقطع من 
أية قصيدة جاهلية وفي أي موضوع من المواضيع التي تدور عليها. لانتهينا إلى نفس 
النتائج» وذلك أن الشعر الحاهلي كان شعراً تقليديًاً في جلته قد نظمه شعراء أميون أو 
شبه أميين» كانوا يقولونه على البديهة» ويتبعون في نظمه تقاليد شعرية قديمة متوارثة. 
ولم يكن الواحد منهم بختلف عن غيره في هح قصيدته وتركيبها وفي ما يعالج فيها 
من مواضيع ويصور من مواقف ومشاهد» أو يقص من وقائع وأحداث» ويستعمل 


(۲۷) يبدو أن مفهوم الشكل وثيق الصلة بمضفهوم التجريد. وهذه هى القاعدة العامة فى فهمه ودراستهء 
إنه نظام «مجرد» من العلاقات التي تجمع بين العتاصر المكونة. انظر: ستولينيتز التقد الفني : دراسة جمالية 
وفلسفية» ص ۳٤۳-۳٤١‏ حيث يستعرض مفاهيم ختلفة للشكل لكنها واحدة من حيث الجوهر. 


۲۸ 


من أوصاف وصور ومن معايير وصيغ. والعناصر الفردية الخاصة التي نجدها في 
قصائدهم» قليلة بالقياس إلى العناصر العامة المشتركة””'. 


لقد أتيت بهذا الاقتباس المطول هناء لأنه يمثل المضمون العام المشترك لنظرية 
الو الناهي ك جات عا عر الردى هن الس رفن فى سات القرن 
اللاضي"". وليس من شأني تقويم هذه النظرية ونتائجها وجدواها في فهم الشعر 
العربي» ولكن تجدر الإشارة إلى أنها تستدعي مبررات اطراحها بنفسهاء فهي تحول 
الشعر الحاهلي إلى قصيدة واحدة يعيد صياغتها الشعراء جميعاًء كما لو أنها قالب 
ف و ا ا ا ا ا و 
E E I wm EA E‏ 
التقاليد الفنية الخاصة بالشعر الجاهلي م تكن سوى نض كلي. وإذا نظرنا إليها باعتبارها 
نوعأً أدبيا» فإن النوع الأدبي كما يقرر هاري ليفن مؤسسة بإمكان المرء أن يلتحق بها 
وتخفل فن الها ويغير عن فيه وبعيد كلها بحدذلك وهدا يعت أن تفرذ 
عا الاخ ي ق ها ا 
النض الكلى هو نتاج فاعلية النصوص التي تؤلف كيانه. 


ولعل ما يؤكد هذا أن نظرية عمود الشعر العربية التي أسيء فهمها وقوبلت 
بنفور لا تستحقه إذ عدت علامة على النمطية والتقليدء تستند جوهرياً إلى فكرة الطبع 
التى تعنى امتلاك الشاعر لؤهلات فنية خاصة وقدرات ذهنية متفوقة تمكنه من 
استيعاب المنطق الشعري إن صخ التعبيرء والتقاليد الشعرية والتمكن منها ثم 
التصرف فيها أنى شاء. ويترتب على هذا أن المعرفة الشعرية وهى معرفة حاليةء 
عا ف ا و کال و ف ا کو وهذاما 
يعرف بمبداً سهولة المأخذ في نظرية عمود الشعر. وكل هذا يتطلب من الشاعر وعياً 
فنياً وجمالياً» والوعي ذاتي بأدق معاني الكلمة. ومن هنا تفضيل النقاد للشاعر المطبوع 
الذي يعي المؤسسة التي يعمل فيهاء ويعيد تشكيلها إبداعيًا. 


إن ما يكشف عنه هذا الاستعراض النقدي المكثف أن هناك سوء فهم إسقاطياًء 


(۲۸) عبد المنعم خضر الزبيدي» مقدمة لدراسة الشعر الحاهلي (بنغازي ليبيا: جامعة قاريونس»› 
۰) ص ۲۹۷ وما بعدها. 

(۲۹) انظر : جیمز مونروء النظم الشفوي في الشعر الجاهلي ء ترجمة فضل بن عمار العماري (الرياض : 
دار الأصالة للغقافة والنشرء ۱۹۸۷)» ص ٦‏ وما بعدهاء حيث يستعرض المترجم أوجه هذه النظرية وأسسها 
عند عدد من المستشرقین مثل جون دینیس ومایکل مکدونالد ومایکل زویتلر. 

.۲۹٦- ۲۹۰ ويليك ووارین» نظریة الأدب» ص‎ )۳١( 


۳۹ 


a‏ من الاأفتراضات المسبقة 
التي يفرضها المنهج › e SS ae‏ 
هناء أن النقد النوعي/ الشكلى سواء أكان معياريًاً أم وصفيَاًء م يكن هتم إطلاقا 
بالقصيدة باعتبارها ظاهرة حالية وإبداعية يمكن أن تدرس لذاتماء إلا في إطار المصل 
الأرسطي بين ما يقال والطريقة التي يقال بها» والمستمد من نظام أرسطو الرباعي في 
تفسير الوجود. إن القصيدة وفقا لهذا التفسير ماهى إلا موجود من الموجودات 
تفترض أربع علل لوجودها: العلة المادية وهي اللغة بوصفها مادة للمحاكاةء والعلة 
الصورية وهي الشكل الذي تتخذه (ومن هنا بدأ الفصل بين المادة أو الملحتوى 
والشكل)» والعلة الفاعلة التي تتمثل بالشاعر (المحاكي)» ثم تأتي العلة الغائية التي 
تحكم العلل السابقة. e eT‏ ا 
نراه عند غيره ما دامت فكرة المحاكاة تتجدد بصورة ختلفة» وما دام الفكر الغربي 
ينطلق من مبدأ السببية وحدها في تفسير كل شيء» ويتصف بذلك الطابع الثنوي 
المانوي الذي لم نعد نتمكن بسببه من رؤية أي شيء كوحدة كلية واحدة. الأمر الذي 
بحتم إعادة صياغة مشكلة النوع/ الشكل الشعري العربي وحلها على ساس جديد. 


ولكن أين نجد هذا الحل؟ 


لقد ظهرت عحاولات لإعادة صياغة نظرية الأنواع الغربية» لعل أهمها اثنتان؛ 
الأولى هي عحاولة إميل شتايغرالذي رفض فكرة نقاء النوع والمعيارية الصارمة لنظرية 
النقد النوعي › وأحل محلها ما سماه ب الخاضيات الشعرية النوعية. في عمل شعري 
أو أدبي يمكن أن تتداخل فيه هذه الخاصيات غنائية كانت أم ملحمية أم درامية ". 
والواقع أن هذا التحول قد يفتح الباب أمامنا للتحرر من عقدة الذنب الثقافية تجاه 
O N TT GT‏ و ي 
مشكلة النوع. إلا إني لا أريد اللجوء إليها لأنها ا ا ا 
علي رؤية الشعر العربي بعين نظرية الأنواع الغربية كما فعلت المحاولات السابقة 
لتجديد الشعر العربي. 


(۳۱( انظر : ;104 Dubrow, Genre, p.‏ 
رينيه ويليك» مفاهيم نقدية» ترجمة محمد عصفورء عالم المعرفة؛ ٠٠١‏ (الكويت: المجلس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب» ۱۹۸۷)ء» ص -۳۸١‏ ۸۷ء ونظرية الأدب (مجموعة من الباحثين السوفيات)» ص ۸۳. 
ويؤكد شتايغر أن مفاهيمنا عن الأنواع لم تقم على أعمال أدبية بتاتأء وبالنظر إلى استحالة وجود نوع أدبي خاص»› 
فإن علينا آن نرفض تقسيم الأدب إلى آنواع» ونستعيض عنها بتصورات عامة عن (النبرة) أو الخاصية الأساسية 
التى يمكنها أن تكون ملحمية أو غنائية أو درامية. ويؤكد أن أغلب الأعمال الأدبية تتضمن مكونات من 
ا خاصيات الثلاث مع سيادة واحدة منهاء ومعنى ذلك أن شتايغر يعترف بالأنواع» وإن أزال الحدود بينها. 


١ 


المحاولة الثانية لجيرار جينيت الذي قام بتفكيك ثلاثية الأنواع التي يصفها 
E E ET E N‏ 
مجحموع الخصائص العامة أو المتعالية التي ي TT‏ ا 
جام ال هاا اس فة ماعو رلا تظرير 3ا الأدية ايارس پا 
إلى فكرة نورثروب فراي عن النماذج العلياء مضافا إليهما مبدأ التناض كما جاء عند 
جوليا كريستيفا والذي يقوم على تداخل النصوص» وعلى تجاوز الحدود , بين الأنواع 
الثلائة بتفكيك بنية نوع ما وإدماجها في بنية نوع آخر. 


ST‏ بديلا نظريًاً عامَاً لنظرية الأنواع» لایەکن انل 
کن خا فهي تبدو مستحيلة التطبيق» إذ بإمكانها أن تشمل أصناف الخطابات 
وصيغ التعبير حميعاء فا غاا و ر ع الأدب واللاأدت. 
وهذا يعنى أنها فكرة و ق ر ق 
نظرية الق النوعي› إن أمكن تطبيقها» وأشك في ذلك. 


إن الأساس الجحديد الذي اقترحه لدراسة النوع الشعري العربي بناء على كل ما 
تقدم» يجب أن يعي وحدته وكليته ووجوده ا ماهوي الإبداعي وخصوصيته الفنية 
والحضارية. ولا سبيل إلى ذلك إلا بنقل المسألة كلها إلى صميم البحث الحمالي أو 
رؤيتها وتأويلها من خلال الجمال الشعري حصرا. 


ثالثاً : الزمان الجمالي منطلقاً لتأويل النوع الشعري العربي 
لقد بينت في المبحث الأول أن الزمان الجمالي هو المقوم الأساس لإيقاعية الوعي 
الشعري إذ يشكل ذاته أفقَيًا. E NET‏ 
نفسه في التشکيا النوعي» بمعنی أن إيقاعية الوعي الشعري ستتظاهر عموماً في بناء 
القضدة وجا سكلا خالا 


دقل أن آبدآ بذلك فر الاشارة إل أن غددا من النقاد النوغيين قد اعتمدوا 
على عنصر الزمان للتميز أو المقارنة بين نوع وآخر. وقد وضع جيرار جينيت مخططين 
بمحددان علاقة الأنواع بتقسيمات الزمان عند هؤلاء النقاد. إن الملحمة عند أغليهم 
ترتبط با ماضي من حيث كونها سردا لحوادث قد جرت وانتهت بينما يرتبط الشعر 
ااا ا د غ ت و 


(۳۲) جیرار جیتیت› مدخل لجامع النص› ترحمة عبد ال لرن أيوب (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة » 
[ 0۹ 0 


2١ 


بالمستقبل لكن ذلك شكل صعوبة أمام هذا التوجهء فشكلها من حيث هي محاكاة 
لفعل (أو عرض مسرحي) يعني أنها ترتبط بالحاضر» في حين ن أحداثها ترتبط 
بالماضي موضوعيًاً» ولذلك فهي نوع مزدوح تأليفي من الماضي والحاضر مع إمكانية 
إأضاف لتقل ال سا الال" 

غير أن اللا حظة الأساسية على هذا الربط أن الزمان لا يدخل مقوماماهوياً 
للنوع» فهو حض إطار خارجي له. وهذا يعني أن العلاقة بين النوع والزمان علاقة 
سطحية تماما. وليس من شأني أن أعمق هذه العلاقة في ما بخص الأنواع الغربيةء 
لكني سأركز جهدي على ربط الزمان بالنوع الشعري العربي كمقوم لاهيته الحمالية. 


لقد أشرت آنفأً إلى أن الزمان من وجهة النظر الظاهراتية لا ينقسم إلى ماض 
وحاضر ومستقبل بل هو شبكة من الأفعال القصدية المتلاحة التي يباطن بعضها بعضاً 
(التوتر والاستبقاء والترقب) ذلك أن الوعي بوصفه وجودا في الزمان وبهء لا ينقسم 
لآن قصديته تعني حضوره الدائم في الآن بالنسبة إلى ذاته أي أن الزمان هو الوعي أو 
E E TN‏ 


وانطلاقاً من هذه الفكرة يقرر هيدغر أن التواجد (أو الوجود كفعل حركى) 
ا ا ا و و ا 
التحقق الفعلى لهذا الإمكان فى لحظة معينة. ويشكل الزمان جوهر هذه العلاقة كما 
هو واضح» لكنه هنا ليس له تلك الخطية المعهودة في حركته من الماضي إلى 
الستقبل» بل هو انبثاق مجعل الماضي ينبثق من المستقبل» لأن الأنية تصنع تاريخها 
أو ماضيها انطلاقاً من استباقها لإمكانات وجودها المستقبلية ‏ . وهذا يعنى أن 
الإإنسان بوصفه وعياأ يمارس تواجده ويحققه من خلال زمانيته:وشعلها: إن الذاقة 
هي تزمَنٌ أو وعي بالزمان يكتنف الآنية دوماً ويقؤمها. من هنا فإن كل فعل ينبثق 
من هذه الذاتية هو فعل زمافي أعني أنه يقوم على زمانيتها تحديدا. وما يترتب على 
دان التير الا ستاطقى لر مال هو فن ال رفا فة ر اللو وة لدان الحرك 
ومقوم للوعي الشعري ولتشكيله لذاته جحالياًء وهذا الزمان الجمالي يظل بحتفظ 
بكونه آناً قصديَاً» أي أن تشكيل الوعي لوجوده أو نمارسته له ذات طابع انبثاقي 
عياني. إن الشكل الشعري ما هو إلا حركة تتجسد فضاء لغويًا وبذلك ينتفي طابعه 


( انظ ادر تفه مى ا5 وما ده 

)۳€( صلاح سليم علي «الزمان واكان في الظاهراتية والصوفية»» المحلة الثقافية (عمّان)› 
العددان ۱٤١‏ ۱۵ (۱۹۸۸)ء ص .٠٠١‏ 

٠°٤١ مارتن هيدغر»ء نداء الحقيقة» ترحمة عبد الغفار مكاوي (القاهرة: دار الثقافة»ء 1۱۹۷۷)» ص‎ )۳١( 


٤۲ 


التجريدي المعهرد اد سیکون الت الوعي الشعري في الوجود والفعل. 


إن كون عملية التشكيل الجمالي انبثاقاً سيحيلنا على إيقاعية الوعي الشعري التي 
تفصح عن فاعليتها وجوهريتها في منح الشكل الشعري عیانيته وكيانه. وهذا سيؤدي 
إلى أن يكون للتشكيل إيقاعه الخاص الذي يرتبط بقصدية الوعي وزمانيته» ومن ثم 
بمكن تسميته ب الإيقاع الدلالي ". والمقصود به هنا أن الشكل الشعري يتضمن 
تناظرات دلالية موحدة على الرغم من حركيته وتغير وحداته التشكيلية الأساسية. 
وهذه التناظرات تكفل التعالق الحذري بين وحدات التشكيل كما تكشف عن بنية 
الوعي الشعري وحركيته. بمعنى أن الإيقاع الدلالي نتاج التناظر بين البنية القصدية 
للوعي الشعري إذ ينبشق من ذاته» وبين بنية الشكل الشعري بوصفه تجسداً لهذا 
الاتقان الذق تدر عن رفا الرع» او غارسته اوجو دفي ال رمان ول ها 
فكرة باشلار عن عمودية اللحظة الشعرية» وذلك ما يميز زمانية الشعر عن غيره من 
الأنواع كالرواية التي تنفتح على آزمنة متعددة منها ما هو داخلي يتعلق بالمتن الحكائي 
والسرد والقراء» ومنها ما هو خارجي يتعلق بتاريخية الوقائع والكاتب والقارئ» إلى 
غير ذلك نما شاع في الدراسات الحديثة» إلا أن زمانية الشعر ليس لها هذا التوزع» إذ 
إتها مكثفة إلى أقصى حد» ومن هذا التكثيف تستمد حركيتها مؤكدة فعاليتها في 
تطويع وجودها لقدرتها على تشكيل المعنى جالياً. 


إن الإيقاع الدلالي إذاء انبثاق المعنى من زمانية الوعي الشعري التي يندمح فيها 
المضي بالحضور مع كل خطوة من خطوات التشكيل» فتكتسب الظاهرة الشعرية 
بذلك وجودها العيني أو شكلها الجمالي. وهذه الظاهرة تمثل ظهور الوعي الشعري 
لذاته بذاته من حيث كونه مصدر المعنى في الوقت نفسهء غير أا باعتبارها وجودا 
في العام تمشل الوحدة الماهوية للشكل والمعنى في إطار الفعل الجمالي القصدي الذي 
يسس رؤيته حركيَاً عبر تشكيله للزمان الجمالي. 


والحقيقة أن الإيقاع الدلالي وفقاً لهذا الفهم» يبدو ميزة نوعية خاصة بالقصيدة 
العربية. وسيكشف التحليل الذي سنقوم به عن أهميته في فهم هذه القصيدة فهما 


)١(‏ اقتبست هذا المصطلح من الباحثة المكسيكية مونيكا منصور التي حاولت أن تثہت أن هناك تعالقاً 
بين البنيات الصوتية والتركيبية والدلالية للنص الشعري ٠»‏ انظر : Monica Mansour, «Correlation of‏ 
Rhythmic Structures in Poetry,» paper presented at: Semiotics Unfolding: Proceedings of the Second‏ 
Congress Of the International Association for Semiotic Studies, Vienna, July 1979, edited by Tasso Borbée,‏ 
Approaches to Semiotics; 68, 3 vols. (Berlin; New York: Mouton, 1983), vol. 2, pp. 931-938.‏ 
لكن مفهوم الإيقاع الدلالي عندها وم غل اع الشكلاني البنيوي لاوٍيقاع. لذلك لا نداهن النة إل 

إنني ات الصطلح فقط مانحا إیاه مفهوما مشتقاً من رؤيتي لمفهوم الزمن الجمالي ظاهراتياً. 


ET 


ا متجاوزاً الحكم الذي اضر الدارسون بخضوعها E FEE‏ مستهرة» 
واحتوائها على عناصر تشكيلية تقليدية تتكرر في أغلب القصائد. وهو حكم يستند إلى 
فهم نثري وسطحي للشعر» ذلك إننا إذا حولنا الشعر العربي إلى نثر لن نجد فيه سوى 
وحدات متشاهة مكررة (الطلل › الناقة» الصحراء» الظعائن› الحمار الوحشى› 
الثور» الغرض . . الخ). لكن التأمل العميق في ماهية هذه الوحدات سيكشف عن 
كوا ميزات لوجود الوعي الشعري وحركيته وفعاليته في صنع المعنى وتأسيسه. وهذا 
ما سنبرهن عليه في تحليل عدد من النماذج التي يتشكل فيها الزمان الجمالي تشكيلات 
متميزة تعكس رؤية الوعي الشعري لذاته ولعالمه» تمهيداً لتحديد الخصائص الفنية 
للنوع الشعري العربي وتأويلها. وقبل أن أبدأً بذلك أريد التأكيد على أن النماذفج 
اللختارة لا تمثل إلا نفسها حالياء وإن اشتركت في بعض الصفات مع غيرها فأمكن 
أن تكون نماذج عامة على نحو ما. . بمعی إن ازكد غل وراد الكن الخمال لكل 


قصدة في داتپا. 
رابعاً: نماذج من تشكيلات الوعي الشعري الجاهلي للزمان الجمالي 
١‏ -النموذج الأول 


ينطوي الزمان الجمالي إذ يتشكل في القصيدة على ماهية جدلية» فهو مركب من 
نغائض زمنية هي الزمان الخارجي مثلاً بالدهر وحركته المحمثلة بالملضي المستمر» وكل 
ما يمثله من أنظمة اجتماعية واقتصادية» والزمان الداخلى أو الذاتي الذي يتجسد 
إرادة وفعلا وتطلعا نحو المستقبل. ولعت ال ان هذه النقائض ليست 
منفصلة إذ لا يمكن لأحدها أن يوجد بمعزل عن الآخرء فالمركب يوخد بينها 
ويتحون من مجموعة العلاقات التي تتعقد بينها باستمرار. والزمان الجمالي ينبثق من 
هذه الوحدة التي تمثل منطلق حر کیته أو حركية وعيه» ومن هنا فإن التشكيل الجحمالي 
لا تنفصل فيه الماهية من وظيفتها. ويمكن أن نختار نموذجاً لهذا التشكيل قصيدة 
طرفة بن العبد التي مطلعه"" : 
لخولة أطلال بُرقةئَهْمَد تلوح كباقي الوشم في ظاهر اليد 

إن القصيدة تبدأً من زمان الآن المنطوي على حركية الوعي الشعري في تمثله 


لذاته ور اا و وا ی م د لوعي ف 


.٤1۸- ٦ ص‎ c (14¥ العربية›‎ 
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استحضارها لاهية الطلل. ومبعث هذا التوتر أن الطلل رمز يفيض بمعان متداخلة 
أولها أنه يستمد حضوريته المطلقة من حضورية الوعي» لكنه بالنسبة إلى ذاته ليس إلا 
ابا ملفا كمي حال إل غا ير إل الفاتي راان آهل انفضا رماتا ن 
الآن وبين الماضي فهو يعيش ماضيه فقط› على الرغم من تقَدَّم الزمان. وهنا يتوحد 
الطلل بالدهر فكلاها منغلق على الماضي بجسدانه ويتجسدان فيه. ومن نيمء فإن 
الطلل منفصل عن زمانية الوعى وحضوره فى الآن. الثالث أن الطلل هو الذات 
الحماعية التي لم يعد لها وجود لأن الدهر غيّبها في مضه فاندثرت. والوعي الشعري 
مجهل مصيرها وإن كان يتوقعهء فكل الوجود الإنساني في فضاء الدهر ينتهي إلى 
الفناء. ومن هنا كان فجيعة الوعي : 
وقوفا بها صحبي علي مَطِيَهَمْ OEE E EERE‏ 
غير أن الفكرة الكلية التي يرمز إليها الطلل هي الانفصال بين الوعي الجماعي 
والوعى الذاتي وأن مصدر الأسى والفجيعة هو استحالة تحقق الاتصال بينهما بسبب 
انتماء الذات الجماعية للدهر وخضوعها له» فهي تتناسخ في المزيد من الأطلال 
المندثرة في المضي. والوعي الشعري يعيش هذا التأزم الحاذ والانفصالية وأمامه أن 
ينتمي إلى الذات الجماعية فينتهي إلى مصيرهاء أو أن ينغلق على ذاته ويعيش عزلته 
ذلك مر سل دارع الشحزى لا يمك أن بر خد إل ف اا حر ان ن 
انفتاحه عليه لأن هذا الانفتاح سبيله الوحيد لكي يمارس ذاته وفعاليته. إن الآخر 
(المرأة) يمثل مشروعاً لهذه الممارسة لأنه مليء بالممكنات. 


ممل المرأة رمزاً مشتركاً للذات الحماعية إذ مجعل الوعي من الأطلال ملكا لهاء 
وغياها هو غياب هذه الذات. وفي الوقت نفسه هي رمز للمجال الذي سيحقق فيه 
الوقى غارس لذاتةولدلك فهو قرم باستدادما من الضي) ويرجدها فى الآن. 
ومن هنا يشكل الشاعر حركتها إلى المضيىَ من خلال رحلة الظعائن : 


كأن دوخ المالكيّة غذوة و ا ا چ د 
عدولِيّة أو من سَفِينِ ابن يان يجورٌ بها المَلاح طورا ويهتدي 
يشق حبابَ الماءِ حَيْرُْومُها بها كماقسَم ال 


لنلاحظ هنا أن هذه الرحلة ترميز جمالي إلى مجمل حركة الذات الحماعية في 
فضاء الدهر» فالظعائن تتشكل سفناً تجري في البحر (الصحراء)ء وملاحها (الدهر 
أو الوعي المشتق منه) جور بها أحياناً ويهتدي» ولهذا تبدو الرحلة لعبة مقامرة» ومن 
نَم فهي لا تصل إلى هدفها اختياريًاًء لأا لا تعيه» ولا تستطيع أن تحدد مسارها إليه 


- 


فتحفق خلاصها. إن الوعي الشعري يكشف عن حقيقة وجود الجماعة للدهر 
ویقررھا. IT DD‏ 


اة ال متا ا لمرأة: 
وفي الح أخوى ينمض المَرْدَ شادنٌ 
دول تراعی ر ربا بها 


ف ِ ت 
ووجه کان ال لتت حلت رداءَها 


مظاهِرُ سمْطي لؤلؤ ورَبَرْجَد 
ارول أطراف البريروترتدي 
تلل حر الرّمل دعص له نِد 
CEE EE E‏ 


هنا تتداخل صورة المرأة مع الظبية التي تحيا أمومتها في الخصب والنماء وقد 
انعزلت عن غيرها (خذول) لاهتمامها بصغيرها فهي دائمة التطلع إليه» وما ذاك إلا 
قل ادها و فعا ر غار ها اط عة وك الات ا ماله الى 
يستحضرها الوعي هنا تصبح مرادفة لهذا ا لخصب والتجدد» فتتداخل الخضرة والنور 
والماء والبسمة والنقاء في حضور المرأة. لكن الشعر هنا يضفي على المرأة وجودا ذا 
طبيعة قدسية» يتمثل بحضور الشمس في وجودهاء والشمس مقدسة لأنها إلهة 
جاهلىة› وهذا يعني من ضمن ما يعنيه أن زمانية وجود المرأة مطلقة » وانتماء الشاعر 
لها تى ان كت هك ااطلقة ق و جردم لكتة ها زال ت ال الي ل 
الق ق عا ا ك ها ات ف حا وول 
ال ج ان ال ان عالت فر ا ل ها 
N TT‏ 

تنبثق حركية الزمان الجمالي من التأزم الجدلي بين حضور الطلل وحضور الذات 
الشعرية وهذا التأزم ناتج عن أن الحضور الأول يمثل المضيَ والاندثار لكل مظاهر 
الخصوبة والتجدد (الممكنات)ء فهو مدد الذات الشعرية بالمصير نفسه مادامت . 
مرتبطة به (في وقوفها عليه) لكن حاجة الوعي إلى أن يحقق ذاته وخلاصه ضرورة 
للذات وللآخر. ومن هناء كان وقوف الصحب معه يريدون أن يتماسك ويستجمع 
قوته أمام طغيان الحركة المدمرة للدهر الذي محاصر كل مظاهر الحياة ويحولها إلى 
أطلال. والوعي الشعري بحاول أن يوفر لذاته مقومات الخلاص وأن جد طريقه إليه : 
وإني ا الهم عند احتضاره 
E E E‏ على لاحب كأئةظهرّبُرجُدٍ 


بعوجاءَ برقال تروح وتغختدي 


Ea 


إن زمان الآن من هذه النقطةء يبدأ بالانبثاق من داخله ليخرح من سياق المضي 
الممثل بالطلل. وهذا الانبثاق مبني على فكرة الهمَء فهي الطابع الرئيسي للوجود 
الإنساني بوصغفه فاعلية للوعي» ذلك أن الإإنسان دائم الهم بما حققه أو لم بحققه في 
ا i Kg rhe e‏ و 
العثار eT‏ وهی تابوت E e‏ والموت؟ 

إن الهم بتحقيق الممكنات يعني استباق الاآنية لموتها واستحضاره. والوعي 
بالموت وذلك بالضبط ما يوفر له الأمان. وهذا سيؤدي إلى أن تكون الناقة ترميزاً 
للإرادة الوعى وفعاليته» الأمر الذي يفرض لها تشكيلا جماليًاً فريداً يمنحها ماهيتها 
ويها للوظيفة التى عليها أن تحققها انطلاقاً من يقين الموت» وهكذا تحضر الناقة فى 
القصيدة : 
e‏ بعت وظيفاآوظيفآفوق مَورمُعَبَدِ 
تربَعَتِ القَميْن و و ج 
A‏ بذي خصَل روعاتِ أكلف مُلبِد 
كأ جناحَيٰ مِضرَجِيّ تكفا جفافبِه شكا في العَسِيب بمِسْردِ 
لهامر وان اولان ك ا ها | EEE SERBE‏ 
كق طرة البرومى اقم رها ا 
جّنوځ فاق ندل ثم أفرعَث لهاكيفاهافي مُعالّى مُصَعَدٍ 
كأن غلوب النسع في دأياتِها E‏ 
SD‏ وعى الملتقى منها إلى حرف مبرَّد 
وان الاو ي EKER‏ بكهقىٰ حجَاجَى صخرة قلت مورد 
e‏ كمكحولَىٰ مذعورةأمٌ فرق 
E E E O EE NT‏ كمرداة صخر في صفيح مصمد 


۷ 


لقد تكلم الباحثون كثيرأ على وصف طرفة لناقتهء ووجدها بعض المستشرقين 
فرصة لإثبات أحكامهم القاسية على محدودية العقلية العربية وحسيتها واهتمامها 
بالتفاصيل وعجزها عن التجريد» وتابعهم بعض العرب في ذلك ليؤكدوا انصرافية 
العقل العربي» وعدها طه حسين دليلا مؤكداً على تزييف الشعر من قبل اللغويين» إذ 
لإ يبد الوصف له سوى حشد مفتعل من الكلمات الخريبة . . الخ. ولكن علينا أن 
نقرر منذ البداية أن هذا ليس وصفاء بل هو تشكيل. إن طرفة يبني لنا ناقة ليست 
موجودة في الواقع» ولا تشبه مثالا سابقا لهاء وأظهر عناصر هذا التشكيل هو 
الحجر» فهي قصر مرد وقوائمها وجسمها ورأسها من الحجر حتى قلبها. إنها حجر 
ول هدا کا تة م او کات ارتا ی الا و ا ا چچ ر ل غوت ل پا مه 
وهن لذلك حه مطلقة الفاة انفضا ولو انعا هة الحتاضر التشكالة لوجدنا له 
تفسيرا في عمق وعي الشاعر بذاته وعالمه وينبثق من رؤية القصيدة ككل. 

إن هذه الصغات الماهوية التى تمتاز بها الناقة تدل على أنها ترميز حمالي لذاتية 
إيقاعية منتظمة على الطريق الذي عبّده لها الوعى» موفرا لها مقومات الحيوية والفعل 
وموجها حر كتها السريعة المتدفقة. والوعي الشعري هنا يزود الناقة بعناصر القَوة 
والصلابة والنشاط لكنه لا يكتفي بذلك» إذ يضيف إليها حدة البصر والسمع» ولهذا 
د لالته العميقة الواضحة. إن الناقة تتخارج من داتية الوعى الشعري ليمارس عن 
طريقها تحققه الحمالي فعليًا في العام » ومن ثم فإن حركيتها وفاعليتها مستمدة من 
تو حدها معه» ومع مشيئته الداتية : 
فإن شنت سامَى واسط الكور رأسُّها وعامنْ بضَبَعَيْهانجاءَ الحُمَيْددٍ 

وعليه فإن وجود هذه الذات الشعرية وجود غائى»› فھی الخلاص من کل ما 
يمثله حضور الطلل من اندثار وفناء إد يلقيها الوعى الشعري إلى الممكن. لكن هذا 
الخلاص ليس فردياً وإن كان ذاتياًء فالناقة تصبح خلاصاً للآخر أيضاً: 
على مثلها أمضي إذا قال صاحبي CE CEE EEL‏ 
اق اا ا مادا ول اسي عل ف ر 
(الآخر - الصاحب) وتجعله منغلقا على نفسه منتظراً فناءه مهما حاول الاختفاء. لكن 
الوعى الشعرئ يتطلق عترقا هذا الفضاء إل حيبت ينجز لذاتيتة خلاصهافيفتدى 


۱۸ 


الآخر أيضا بهذه الذات الحجرية. وهنا يجب الانتباه إلى ملمح مهم جدًا؛ فالناقة تمثل 
بيت الوعي» فهي قصر مرتفع مبني من الحجارة الصلبة بمعنى أنها ستكون الفضاء 
الذي سيضمن له الحماية والأمن من فضاء الدهرء وهكذا تعود فكرة البيت مرة 
أخرى إلى الظهور لتؤكد أن خلاص الإنسان كائن في مواجهته لمصيره واستباقه لموته 
ا ا ا ٠‏ 

إن هذا يؤكد الطابع الجدلي لتشكيل الزمان الجمالي في القصيدة. فالزمان 
ا لخارجي اختفى بعد غياب الطلل تشكيليًا. لكنه ظل يمارس دوره فعليًا إذ صار مباطنا 
اران الان و حوره وهن هله ادل م إان اران الحدل: قالطلل أو الع 
N EOE sS a NG‏ 
الحمالة عارلة لاختراه هذا الى والكغلت عليه بانها الممتلة بال جود الدان. ونا 
يكشف عنه هذا الطابع الجدلي أن الوعي الشعري بحتفظ ببنيته القصدية في جانبها 
الموضوعي والذاتي» كماهي» على الرغم من تحولاتهء ذلك أنه في سعيه إلى إدراك 
الاهيات يصنع المعنى من اللامعنى جدليًا آي أن كلا منهما يتظاهر في مسارين 
متميزين وإن كانا متداخلين ؛ فالطلل والظعائن والصحراء التي تكون مقومات فضاء 
الدهر أو عام اللامعنى» تباطن الذات الشعرية والمرأة والناقة والآخر وهي مقومات 
عام المعنى » لكنه لا يخلخلها بل يؤزمها ويدفعها إلى بلورة ذاتيته. ولعل ذلك ما يجعل 
الوعي يؤكد اعتداده بذاته ويسبغ عليها مظاهر العظمة والرفعة فارضة قيمها. ومن 
تَمّ» يتحول الوعي بعد أن وفر للناقة كل مقومات الفعل الإمجابي إلى ذاته الإنسانية 
ويبلور وجودها في العا م ؛ إن ماهية الناقة الحمالية تكشف الآن عن وظيفتها الحقيقية : 


اة ا اه ف ي خلت انی عت فلم اسل ول لد 
ولست بحلال التلاع مخافة ولك مى جر فدالقرم ارود 


وإن يلتق الحيٌ الجميع تلاقني إلى ذروة البيتِ الكريم المصمَلِ 

إن هذه الذات الانسانلة شى دؤرها من الناقةه فمتلما كانت التاق عطاء وتا 
وافتداء للآخر ووسيلة لاختراق فضاء الدهر» فإن الوعي الشعري يمنح ذاته الإإنسانية 
الدور نفسه والقيم نفسها. والفرق بينهما أنه في الحالة الأولى كان يريد أن يؤسس 
ذاتيته بالنسبة إلى ذاته» أما في الحالة الثانية فإنه سيحقق غائية هذا التأسيس في القيم 
التي يستمدها من هذه الذاتية ويفتح أمامها العام لتمارس وجودها فيه. لكن لنلاحظ 
الذات الجحماعية التي تحقق الانفصال عنها في أول القصيدة» يتم عن هذا الطريق. 
فالذات الشعرية هنا تفتدي (القوم) إذا دهمهم الخطر وطلبوا الحماية» وتقترب منهم 


۹ 


إذا طلبوا العطاء وتصبح بيتاً يلجأون إليه إذا احتاجوا إلى السند والنصرة وإلى ما يعزز 
وجودهم من اصالة. 

إن وعی الشاعر يضع ذاته دريئة للذات الحماعية ومجعل قيمه الذاتية ضمانة 
لبقائها. ولكن ذلك سيعمق انفصال الذاتين لأنه يأتي خارح السياقات التي أقرها 
النظام القبلي أو هو يقلب هذه السياقات. فا مفروض أن تصبح الذات الفردية جزءا 
ماعا ف الذات ا اة ل الك .و إن الرعى الشغرى جما وقه لناتكد من 
مقومات لا يستطيع أن يحقق هذا التماهي أو ب جيب له. وليس هذا الانفصال 
والتأزم إلا صورة من تصادم زمانين؛ زمان الآن المنفتح على ممكناته وزمان المضيّ 
المنغلق على شروط بقائه الحدية. ومن ثم فإن هذه الذات ستندفع في تردها 
واعتدادها بذاتيتها ؛ 
الا ا وافرد ت اراد ال ي المخد 
ا ا کک ر أعا ها الي راف الد 
واختراقالهاء ومن ثم تصبح إبجابية الفعل الذاتي وقيمها مرفوضة لأنها لا تدخل في 
سياق ديمومة النظام بل تقوضه من الداخل. وهكذا فإن عزل هذه الذات وتصويرها في 
هذه الصورة الكرة (البعير الأجرب) إجراء مبرر لأنه يعكس خوفا من امتداد تأثيرها. 
ولكن على الرغم من هذاالأقصاء والعزل تصبح الذات في فرديتها واستقلاليتها 
تخو ذا فريدا يحرف الفقر اء والأغا: و هكا ايندو الشاعر يعيش تأرمة بن الاتفضال 
ا لاء وره اى غير أن هذا التأزم سيبلغ مداه الأقصى حين يستحضر الموت 
بوصفه غاية الممكنات الأمر الذي يعمَّق الانفصال ومحوله إلى قيمة فى ذاته : 


ألا أي هذا اللائمي أحضر الوغى وأن أشهد اللذات» هل أنت مُخلدي؟ 
و ت ن ي فذرّني أبادزها بما ملکث يدي 
فلولا ثلاث هُنْ من حاجة الفتى وجدك لم أحمَل متى قام عُودِي 
فمنهنّ سبقي العاذلاتِ بشربة - كميتٍ متى ماتعل بالماء تزبد 
E sS E‏ 
وتقصيرٌ يوم الجن والذَجِنُ معجِبُ Na sS‏ 
a a‏ 
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كريم يروي نفسة فى ياه ستعلمُ إن متنا غدا أيّنا الصدي 


أرى قَبرَ نام بخيل بماله كقبرعويّ في البطالة مُفسد 
أرى الموتَ يعتامٌ الكرامٌ ويصطفي عا الا اة ال دة 


د اتمر ت أعطا الفن LL E EE‏ 

تؤلف هذه الأبيات الذروة في حركية التشكيل» فالتضاد والتأزم يصبح على 
أشده بين الذات الشعرية والحماعة لأن قيمهما متقابلة ومنفصلة» وإذا كان تفسير 
هذه الأبيات عند كثير من الدارسين يبين وجودية طرفة أو عبثيته أو عدميته. . الخ 
فإنها تتضمن أبعاداً أعمق من هذه. فالموت هو مصدر کل معنی وأساسه» وهو الذي 
يدفع الوعي الإنساني إلى تأسيس فاعليته في الحياة» لأن زمانية اللإنسان متناهية به. 
ومن هنا فإن مواجهة الموت ومبادرته بالإرادة الحرة المختارة هو الأسلوب الوحيد 
لتأسيس ما يبقى» آي المعنى في عام اللامعنى والفناء أو عالم الدهر والطلل والقبيلة. 
وهكذا تسقط مقومات النظام القبلي وقيمه وتفقد مبرراتهاء فما دام كل شيء مرتهن 
بالموت فما الذي يبرر قيم الكينونة والانغخلاق على الذات» والخضوع لشروط البقاء 
(البخل)؟ إن وجود الاإنسان العربي للدهر الذي لا ينتهى ولا سبيل لمواجهة سطوته 
الدمرة هن الذي عل الوغى الشحري بغ عل ذاه كل هاا الحتاس رالا عدا 
والشجاعة» ويعمد إلى تفتيت منطق القبيلة وكيانها» ليحل عله منطق الذات وهي 
تواجه رعب مصيرها لوحدها عارية إلا من معرفتها بإمكاناتها الذاتية» وحرصها على 
المواجهة وعلى البحث عن المعنى» وعن الحياة في دوامة الموت. 

والواقع أن هذه الذروة التشكيلية تقوم على الانفصال بين وعيين متضادين بزمانية 
الذات الإأنسانية. إن الذات الحماعية تنغلقى على ذاتا بفعل تشتت زماما الخارجى 
الموضوعي ومضيّه» بينما الذات الفردية تنفتح على ذاتها وتستجمع الزمان ا 
الثلاثة في بؤرة الآن. وهذا الانفتاح يعبر عن نفسه في التمسك باللحظة وملئها بالفعل 
الإنساني. وهكذا يتحول الهم بالزمان إلى وجود للحياة بعد أن كان وجوداً للموت . 


(۳۸) فكرة الوجود للموت إحدى أهم الأفكار التي قامت عليها الوجودية (خاصة عند سارتر 
وهيدغر)» لتكون منطلقا لرؤية عدمية جديدة للحياة» وها فسر فالتر براونة مثلا وجودية طرفة وعدميته. لكن 
تأمل التشكيل الجمالي للزمان في القصيدة والقيم التي يؤسسها الشاعر» تعكس وعيأ عميقا بالمسؤولية تجاه 
الحياة يتأسس على الوعي بالموت. وهذا ما أسميه هنا الوجود للحياة. وهي فكرة خصبة في فهم رسالة الشعر 
العربي الحمالية والاإنسانية. ۰ 
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لهذا نرى الشاعر يشكل ذاته وهي تعيش نشوتها بفعاليتها انطلاقاً من رژیته ووعيه 
العميق بالتأزم في فضاء الدهر الذي تتآكل فيه الحياة كل يوم لتجد نفسها في مواجهة 
الموت فى أية لحظة. إن التضاد الجدلي بين مضي الزمان وتكثشيفه فى الآنء هو التضاد 
نفسه بين جدلية الو جود للموت والوجود للحياة التى تتظاهر وتتجسد فى التشكيل 
الجمالي للقصيدة» بوصفها تموضعا للوعي الشعري وهو في أقصى حالات تفتحه 
وتبئيره لذاته فعلا يؤأسس العنى والقيمة»› ويمنحهما الديمومة في فضاء الدهر الذي 
مۇلاً: 

الي ازا و وا هاا 
یلوم وما ادری لام بلومتى ها لا می فی الج فرط ين اع 
واا سَيِي من کل EE, gE‏ كأناود ناه غل رَمْس مُا ملخد 
بالضبط ما يزيد انفصالیته لأن الآاخر يبدو كأنه ميت ما دام في اللامعنى. ومع هذا 
تزداد الذاتية اعتدادا بقيمها وبقدر عا وتصر على البحث عن جال للتواصل › ولا 
سبیل : 


۶ ټ ص‎ e“ ور‎ e 
فت ادل ةه بتاشي وتهل‎ 


وقرّبتٌ بالقُربى» وجَدّك إنني 
وإن أدعٌ للجُلّى أَكنْ من حُماتِها 
وإن يقذفوا بالقذع عرضك أسقَِهم 
فلو کان ھور لی امرء قو غد 
ولكن مولايي امرؤ هو خاِقي 
وظلمُ ذوي القربى أشد مضاضة 


فذزني وعرضي إنني لك شاكر 


وإن يأَيِكٌ الأعداء بالجَهد أجهد 
بشرب جياض الموتِ قبل التهدد 
لفَرَحَ كربي أو لأنظرَبِي غدي 
على الشكر والتسال أو آنا مفتدِ 
على المرء من وقع الحسام المهنّدِ 


إن الفعل الذاتي ومعناه وقيمه تجابه بالرفض على الرغم من إتجابيتها واستعدادها 
لخ العطاء عقا ل انها وخضررها المطلى فى الان وها ارش حدق س 
فهو لا بريد تارهد المعل و الخ بل جارل که أو خی الذات في اها ع 
تعود للخضوع إلى المنطق السائد» على الرغم من كل حاولاتها للتواصل. والتأزم بين 
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الذات لأ تريد رده» بل تكتفي بالتوحد مع ذاتها والنأي. لقد انتهت كل رغبة في 
التواصل عند هذه النقطة» لتحل علها الرغبة في تثبيت القيم الذاتية واللإصرار عليها 


ومواجهة الآخر بها: 

آنا الرجل الضصَرْبُ الذي تعرفونة 
سام ادا ها متا ا ترا 
إذاابتدر القومٌ السلاح وجدتني 
فان ت فانعيّني بما أنا أهلة 
ولا تجعليني كامرئ ليس همه 
ولو كنت وغلا في الرجال لضرّني 
ولكنْ نفى عنَّي الرجال جَراءتي 
لعمرك ماأمري علي بعَّمَة 


E ESE E E 
کے الود هالا لو ا‎ 
E O RE PET 
عداوة دي الأصحاب والمتوحد‎ 
وصبري وإفدامي عليهم ومحټدي‎ 


نهاري وللاليلي علي بسرمد 


إن المواجهة تتخذ طابعاً حاسماً من حيث لم تكن كذلك من قبل. فالذات 
تعتمد على حيويتها وتوقدهاء وتحمل سيفها القاطع (وهو رمز الذات) ليمنعها من 
الآخرين. وهذه المواجهة في حقيقتها مواجهة للموت نفسه. فالوعي الشعري يستبق 
اموت أو ينطلق منه لتأسيس المعنى والقيمة» وإذا تحقق ذلك فلا أهمية للموت. لقد 
أنجز ذاتهة» ومارمن زمانيته فى اقصى إمكاناعا »> و جاوز الأخر فى استسلامه 
و و یی و و ی کا ا 
ويقدمها جريئة أصيلة نابعة من عمق الرؤيا الكاشفة عن جوهر الوجود الذاتقي 
وفعالىته في مواجهته لقدره: 


ويرم حبست الئَفس عند عراكها 
على موطن يخشى الفتى عنده الرّدى 
أرق الوت اغنداد التفو فن ولاارى 
ستبدي لك الأيامٌ ما كنت جاهلا 


حفاظآاً على عوراته والتهدد 
ن ترد هارتف رة 
بعيدأ غدآ ما أقرب اليوم من غد 
وي اتيك يا جيار ل بود 


بذلك إنما محففلها وحمفظ ذاتيته من الموت. وجدلبة الوجود للموت والوجود للحباة 
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وتأزمها في الآن الشعري تصبح البؤرة التي ينكشف فيها مستقبل الوجود الإنساني 
وجو 

ويكثف وغ القضبدة عن ماساوتة الادة وهى ارس بطو لها المستحلة في 
كفاح الأطر المغلقة التي يفرضها النظام القبلي» معاولة إعادة صياغتها وبناتها على 
أسس دينامية منطلقة من وجودها للدهر والموت. وهو الحقيقة الكلية المطلقة التى أذت 
بالوعي بها إلى اكتشاف وهمية المعنى وفنائية الوجود في إطار القبيلة وقيمها العملية 
ووعيها الجماعي المخلق. وقد كان على الوعي الشعري أن يتضاد مع هذا الوعي 
النثري» ويؤسس ذاتيته وقيمه خارج سياق القبيلة ومنطقها حاولا فرضها عليها 
ومواجهتها من أجلها. والتضاد بين الوعيين يتأتى من خضوع الوعي النشثري لخطية 
الزمان الخارجي ومضيه إلى هوة الفناءء بينما الوعي الشعري يعي مضيه إلى هذه الهوة 
لكنه لا ينتظرها مستسلماًء فهو يكثف المضي في آنیته» ویستشرف مکناتہا حاولا 
عل فر ا 


إن التشكيل الحدلي للزمان الحمالي حسب ما بينت في هذا التحليل الموجز يمتاز ِ 
بانبثاقه من الآن وينبع من جدل الوعي النثري والوعي الشعري وتضاذهماء وذلك ما 
يولد العتى إن وع الفعي دة ا زعا خاد بين انتمانة ال الا عر والماهى فة 
وبين انتمائه إلى ذاته وتوحده فيها ثم قطيعته مع الأخر. وهذا التأزم يباطن كل لحظة 
فى القصيدة وهو اللحافز إلى تشكيل المعنى› ولعل ذلك ما مجعل هذه القصيدة بلا 

في ضوء هذه النتائح يمكن أن يكون التشكيل الجدلي للزمان الجمالي كما تبين 
من تحليل هذه القصيدة» نموذجاأ عامًَا لتيار شعري له خصائصه الفنية ورؤيته الذاتية 
لمتفردة» ويمكن أن نجده في أشعار امرئ القيس وعنترة وحاتم الطائي وعروة 
والشنفرى وتابط شرا وغيرهم من الشعراء الذين امتاز وعيهم الشعري بماساويته 
ينبغى أخذه بالاعتبار فى التحليل والدراسةء لأنه ساس إبداعية كل شاعر وتفرده 

فى هذا النمط من التشكيل يطراً تخير جوهري على العلاقة الحدلية بين الوعيين 


الذاتي والجماعي التي كشفتها في النمط السابق » إذ يتأسس الوعي الشعري على انفصال 
الذاتية وتأزمها أيضاً. غير أن الحل الذي يتطلبه ذلك يكون مختلفاً هذه المرة. ولإيضاح 
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اعاد هدا الكل ورؤ ته ار دة لدي ريه الارن المهرة بالا ٠::‏ 
تبدأ القصيدة بتشكيل العام الطللي تشكيلاً خاصًا بها» وهو يعيش مضيه في 


فضاء الدهر : 

ES CE, 
فمدافع الرَيّان عرزي رسمُها‎ 
دمن جرم بعد عهد أنيسها‎ 


بمنى تابد غؤلهافرجامُها 
خلْقَاً كما ضينَ الوَجِيْ لامها 


ججَج خَلون حلالهاوحرامُها 


إن الديار (سكن الحماعة) عفت واندثرت وتأبدت فى اندثارها. ومعنى التأبد 
هنا آنہا کک تماهت تماماً في الاندثار كفعل للزمن اموضوعي الخارجي 
(الدهر). بمعنى أن هذا العفاء ترميز لخياب الحماعة الذي يعنى آنا تحيا وجودها 
aT‏ وولك ماش الل اتفضال الات اا الت تس خضي 
و ا ی وک و ا ا ا 
يؤكده هذا المفتتح أن الجحماعة مرتبطة بالمكان ارتباطاً مصيريًاً بوصفه بعداً من أبعاد 
فضاء الدهر الذي يطوقها ويشرط وجودها. ومع الملضي أو جرم الزمان يتغير المكان 
زلا رو ااا اط ن للضي يحتنف المكان اا اش خت نعل 
تعولها إل مكان آخر لتجعله مقوماً لوجودها. فيما تظل الذات معزولة منفضلة عبر 
هذا السياق» لكنها تحيا هذا المضي في وعيها ووجودهاء وذلك ما يدفعها إلى إعادة 


تشكيل الطلل وأحيائه : 

بيع النجوم وصابها 
موک سارية وغاد ممدذجن 
فعَلافروعَ الأيهقمَانِ وأطمَلثت 
والعينٌ ساكنة على أطلاءها 
وجا الول فن الطلرل كانه 
فوقفثُ أسألهاوكيف سؤالنا 


عَريَت وكان بها الجميعُ فأبكروا 


ررقت مراب 


وذق الرواعدِ جوذهاورهامُها 
رو اسار اا 
N‏ 
عُوذا تأجل بالفضاءِ بهامُها 
زرّتجدمتوتهاأقلامُها 
ER EEE‏ 
ا 


(۳۹) شرح ديوان لبيد بن ربيعة العامري› تحقيق إحسان عباس (الكويت: وزارة اللإرشاد والأآنباءء 
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إن وعى القصيدة يبث الحياة والخصب والأمن فى الطلل وهذا ما يناقض العفاء 
الذي يكتنفه في مطلع القصيدة» وما ذلك إلا حاولة لاستحضار الجماعة من غياا 
بعد توفير مقومات وجودها فى المكان الذي غادرته. أي أن هذا الفعل ينطوي على 
AR E E O E‏ 
المخصبة في هذا المكان الذي رُزق بماء يفيض عليه ليلا ونهاراًء الأمر الذي يعني أن 
إعادة التشكيل هذه تتضمن رغبة واعية لقهر انفصالية الذات عن الحماعة. ولكن ذلك 
لاحو فاب الماع وافصال الات ةه واف فر فعا الضى الى دو 
E CT E N NETE‏ 
الطلل. وليس هذا السؤال إلا عن الكيفية التي تحقق تواصلها مع الحماعة المخادرة 
E‏ 


يبدأ لبيد تشكيله لصورة الظعائن بمفردة شاقتك التي تفيض بدلالات التأزم 
والاهتمام والرغبة بخلاف طرفة الذي لم بر في الظعائن إلا حقيقة الوجود الجماعي 
SS as‏ ¿ إلا بقدر تعلق الأمر 


بالمرأًة التي اد المشروع الاإمكاني لوعيه الشعري. إلا أن لا نكو عالقا تار ال 
الحماعة بانفصاله عنها > جاعلا انقفصاله عن في هذا اللإطار : 


بمشارق الجبَليْن أو بمُحَجر NETE E DESE‏ 

إن نسيان المرأة أو الاعتراف باللاجدوى من تذكرهاتعبير عن تماهيها فى 
يؤكد ذلك أن المرأة ترحل خلفة المزيد من الأطلال. أي أن الوعى الشعري يربطها 
بالمكان كما فعل مع الجماعة في مفتتح القصيدة ليؤكد هذا التماهي. والانفصال أزمة 
N BOE N a‏ وعللى استعادة 
فاقطسع بان من تعرَّض وصلة ۴ لشر واصل خلةصرامُها 
بطليح أسفار تركنَ بقَيَّة منهافأحيِقّ صَلبُهاوقّوامُها 
فلهاهَبابٌ في الزمام كأتها صهباء راح مع الجّنوب جَّهامُها 
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تمثل الناقة هناء وهي ترمز للفعل الذاتي» خلاصاً من حالة التأزم التي تقلق 
وعي القصيدة» وتدفعه إلى التحرّك خارح نطاق الحالة الراهنة أو زمان الأآن. 
والملاحظ أا ناقة ضعيفة ل يبق منها إلا القليل مما يعينها على السفرء على عكس ناقة 
طرفة بن العبد التي تتمتع تع بمطلق القَوة والنشاط والفعالية فضلا عن وجودها 
الحجري. وفي ذلك الضعف إشارة عميمة إلى ضعف الدات التي تثلها ذات الشاعر. 
وإذا كانت تنطلق سريعة كالريح»› فإن هذه السرعة توحي هروب وعي القصيدة من 
ذاته ومن آنيته. ويؤكد هذا أن الناقة تشبه غيمة قد أفرغت ماءها (جُهام) فهي خفيفة 
تدفعها الريح. إن الناقة بوصفها ترميزا لذات الشاعرء م تعد تملك من مقومات الفعل 
ال خود ل الوت ولك ول اة فووا الآ ها و د 
القفحول الأخرى وطردتهء وو رد اعا اروها عا رھ ون ا غود 
سوى الهرب أو الابتعاد عن مصدر الأذى. ولكن امتلاء هما بالخوف» وحضورها فى 
الوت والحوع والجفاف يدفعهما إلى العودة من حيث انطلقا: ۰ 


رجعابأمرهماإلى ذي مِرَة ے يه وجح صريمة إبرامُها 


إن كل هذه الترميزات واضحة الدلالةء فوعي القصيدة يعجز عن أن يوفر لانيته 
المتأزمة أي حل انطلاقاً من ذاتيته المستقلة > كما إن الفعل الذاتي لا جد مجالا للتحقق 
لأنه حاصر بفضاء الدهر وكل ما ينطوي عليه من أخطار. ولذلك فإن الحل يكمن فى 
التماهي (إبرام الصريمة). أي العودة إلى الانتماء مرة أخرى لحماعة. غير أن الحودة لا 
تعني الأمان» فالحمار الوحشي يعود بأنثاه إلى غابة قصب كثيفة يترصدها الموت فيها 
E E NC EE‏ 
فی وا 3 

إلا أن هذا التشكيل يتضمن إشارة بالغة الأحمية وهي أن الأنثى حامل وهي تبدو 
كارهة لحملها > فإذا استحضرنا الناقة التي اشتق ا الا ااا ا 
خت كرا رما لفل الدان: كرد ولال احمل عات هدا الفعل الئى ا 
يملك المجال للتحقق. ومن نَم لا جد التشكيل آهمية لممكناته فانقطع الفعل عند 
تقطة انتظار الموت والوجود للدهر. ومن هنا يشتق وعى الشاعر من الناقة تشكيايًا 
موضوعاً ترميزيا جديدأًء هو بقرة وحشية افترست السباع وليدها» فهي وحيدة في 
ظلمة الليل (الدهر) الذي محاصرها بالصيادين. ثم يدخلها وعي القصيدة في معركة 
مع كلاب الصيد ويخرجها منتصرة. والترميز هنا يعني أن الوعي الشعري يوفر الحماية 
لآنيته ولذاته» بأن يلغي ممكنات الفعل ممثلة بالوليد الذي افترسته السباع» ويمجعلها 
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تنغلق على ذاعا وعلى مضيها في فضاء الدهر الذي يحاصرها بالموت على الرغم من 
مقاومتها. والمسألة الأساسية فى كل هذا أن رحلة الناقة لا تؤدي إلى مكان» فسرعتها 
ونشاطها الذى: بد ات به يخود ما إل النقطة نمسها نشبا إل خت الافضال عن 
و 
فبتلك إذ رقص اللوامع م بالضحى 
أقضي EEE EE EER E, ERE EEE‏ 
EE EEE EGET‏ وال احا و ا 
TS‏ والتأزم يعود مرة أخرى» لأن الفعل الذاتي ل يخفف منه. 
و الدقيق الذي ي ينبغي الانتباه إليه أن al‏ ياي با بلفظة (اللبانه) الحاجة التي 
aT ALE‏ ال ذو ماهية وجودية ولذلك دفع بالفعل الذاتقي 
بالكينونة المادية للإنسان. آي أنها مؤقتة تقوم على آنيتها بوصفها انفصالا. ومن هنا 
فإن وعي القصيدة يرتد إلى زمانية وجوده الماضية ليعيشها جددا: 


واجتات أرديَّة السراب أَكَامُها 


بل أنت لاتدرينَ كم من ليلة 
فت اف فقاورادة تاجر 
رقاو تة 
واف ت ال يل ص 
وكثيرةٍغرباؤهامجهولة 
نكرت باطلهاوبُوْتُ بحقها 
وزور يسار دعوت لحتفها 


أدعوبهنَّ لعاقر e‏ 


وافيت إذرُفعت وعر مُدامُها 
[ انت د الال هاا 


فُرْطٌ وشاحي إذ غدوث لٍجامها 


ترجى نوافلهاويخشى ذامها 
يوماولم يفخڙْ علي كرامها 


بُذلث ت ابی لہ لحامها. . ٠‏ 


ma mG 


ققد أنفق اا ا غ PE E E‏ 
حيث الآمان» وأكرم الفقراء والنساء المنقطعات بماله . . . الخ. غير أن كل ذلك حاط 
با لضى والانقضاء» واستحضاره فى الآن تعويض عن فقر الحاضر منه. ومؤدى ذلك 
أن الارتداد إلى الماضي يعني أن الوعي الشعري وهو يجيا انفصاليته وتأزمه» مجعل من 
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تاړيخه مقوما لوجوده الحاضر ليبين بذلك أحقيته بالانتماء إلى الجماعة بحكم انقطاع 
مکنه أو تخليه عنه وهو ميا فى فضاء الدهر منفرداً تتهدده الأخطار التى تہددت البقرة 
الوحشية» والحمار وأنثاه من قبل. ولعل ما يؤكد ذلك أن وعي القصيدة بجعل الفعل 
El Ee TY O A FC‏ 
e TT‏ 
إا اا ات لمجا لم برل EE‏ 
ومُقَسَمّْ يُعطي العشيرةحقّها وئُعَذيرّلحقوقِهامَصَامها 
فضلا وذو كرم يعينٌُ على الندى سمْح کسوب رغائب غَلَامُها 
من معشرسَنث لهم اباؤ هم وت فو اا 
SEEN EOE CE N EEL EEE‏ 

وما توضحه هذه الأبيات أن التماهي ينطوي على قبول كامل لكل قوانين الحياة 
القبلية وطبيعة تكوينها الاجتماعي والاقتصادي بحيث يتساوى في وعي القصيدة 
الظلم والعدلء والحق والباطل ويتم قبولها لمجرد كونها صادرة عن الجماعةء أي أنه 
بجعل الأولوية للقانون والسنة التي تضمن تماسك الجماعة على القيمة بما هي كذلك› 
وعلى الذاتية من حيث هي مصدر لكل قيمة ولكل معنى. ومن هنا يصبح الوعي 
E EE ET oe i Ds‏ إن 


TT ay 
الجماعي وتعيش وجودها كله فيه وتشكله من الداخل» لكنها لا تبنيه لأنه مبني سلفاً.‎ 
إنها تعيد إنتاجه فحسب» وتوظف كل طاقتها من أجله ما دام واقعها الوحيد الذي لا‎ 

غلك إلا أن تقنع به : 
وهم ربيع للمجاور فيهم وا فلات إا طاول ايا 
E E E‏ اب واا ا 
إن الرضا الذي يطغى على وعي القصيدة في نهاية التشكيل يصدر عن تحقق 


الانتماء الذي تجد فيه الذاتية ذاتها وترى فيه ربيعها أو خصوبتها وتجددها. ومن هنا 
فهي تحمي الجحماعة ووعيها ممن هدد تماسكها أو بحاول اختراق نظامها وكيانها. إن 
الوعي الشعري في هذه القصيدة سلبي يوظف فعاليته الذاتية في حاية القار من 
الوعي الحماعي. 

والملاحظة الأساسية على هذا النمط من التشكيل أن العلاقة الحدلية بين الوعيين 
الذاتي والحماعي فيه ليست علاقة تضاد بل تكامل وتداخل. وأن التأزم الذي ينطوي 
عليه وعي القصيدة يقوم على الانفصال المؤقت بينهما. أي أن الزمان الجمالي هنا 
اتر دا من الان الذي ينطوي على توتر الغياب والحضور ثم تداخلهما بحيث 
يصبح حضور الذات في وعي القصيدة غياباً وانفصالا بفعل غياب الجماعة التي 
تفرض حضورها على هذا الوعي» ومن ثم تنغلق حركته أو تكتمل بتماهيه في الوعي 
الجماعي. والواقع آن وعي القصيدة يتشكل منذ البداية على هذا الأساس ولذلك كان 
تشكيله للأطلال وموقفه منها حايداً لا محمل دلالات الحزن والأسى (على العكس من 
طرفة) لأنه مطمئن إلى انتمائه متجه إليه تشكيليًاً وواقعيًاً. 

چا اا 
قصائد الفخر القبلي أو قصائد المديح سواء لفرد أو جماعةء» خاصة مايقوم منها على 
تغاهي الوعي الشعري وتعينْ ذاتيته في الآخره وتوظيف فعاليتها من أجل تأسيسه 
مثلاً أعلى عجزت هي عن تحقيقه بذاتها فأسقطته على الآخر. وهذا النموذج يمثل تلك 
الفئة من الشعراء الحاهلين ممن كانوالسان القبيلة أو الجماعة ولسان القيم السائدة 
يمجدونها ويدعون إليهاء ولهذا کان شعرهم دعائيًاً أكثر من كونه بناء وتغييراً. 


۳ - النموذج الثالكث 

في هذا النمط من التشكيل تحيا انية الزمان الحمالي انقطاع ممكناتها وهي في 
مواجهة الموت الفعلي» ومن نيمء لا تجد أمامها سوى استحضار ذاتيتها من الملضي 
وتثبيتها في الفعل الشعري. ويمكن أن تمثل قصيدة بشر بن ابي خازم في رثاء نفسه 
ORIN‏ 
E E‏ رغ ايا ل الجيش CREE‏ السر انا 


E EE E‏ : ولم تعلم بأ السَُهْمَ صابا 


- ۲٤ ديوان بشر بن آي خازم الأسدي٬ تحقیق عرزت حسن (دمشق : وزارة الثقافة» ۱۹۷۲)» ص‎ )٤٩( 
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تنبثق القصيدة من وعي الانية الحاد بحضور موتها. وهذا الحضور عياني مباشر 

بحيث لا يستطيع الوعي أن يرى آئيته إلا من خلال آئية اموت وبها. ولذلك فهو يمثل 
غيابہا وانقطاع مكناتها ومن ثمّء انفصالها ليس عن ذاتها حسب» بل عن الآخر أيضا 
کمشروع إمكاني » وهذا هو مصدر مأساوية و عي القصدة وتأزمهاء فالأخر (وهو هنا 
الابنة) يمكن أن يكون ترميزاً لوجود الذاتية الفعلي أو تموضعها في العام مستقبليًاًء 
اعا اتا آنا ظا ان ممكناتها والعودة إليه بمقومات النمو والاستمرار (النهب)»› 
E DE ORE CY TB GEE hre‏ 
الأمر eT‏ ا الانقطاع أو الغياب e‏ وی أن E‏ 
آخر هو الذي يمارس وجوده قسرا ويفرض فعله الممثل بالموت. وليس هذا الماعل 
سوى الدهر: 
EE OEE E‏ ا ا 
وا اوا اا و ا تک ی کي اا 
فرجي الخير وانتطري إيابي إذا ماالقارض العنزى آبا 

تتداخل الصورة التي يشكلها وعي القصيدة للقاتل بصورة الدهر المعهودة في 
الشعر العربي» فهو شاب صغير يتوقد نشاطا وحيوية» ويرمي بسهم مصيب لا يخطى 
مقتلاء وهو أيضا (وائلي) وهي صفة مشتقة لغةَ من النجاة والبقاء؛ (وأل: نجا) 
وبذلك تصبح الآنية مجالاً لفعالية الدهر - الموت» الأمر الذي يعني استحالة عودتها 
إلى ذاتها وإلى الآخر الذي توجد من أجلهء لاندثارها في المضي الفناء. 

إن الزمان الجمالي للقصيدة ة متأزم بعل التحول القسري للانية إلى المضي أو 
اختراقه لها. ولذلك لا تجد بدا من أن تستحضر عدمها عيانا جسدأ في القبر : 


تھ ا ا ن ی ر فإلة بجنب الرذوبابا 
ثوى في مَلخَدلابدمنة کی اموت وا 
رقی لی وگل فی لے فأذْري الدمعَ وانتحبي انتحابا 
مضى قصد السبيل» وکل حي [ وا ا ا اجات 


الانقطاع الذي تعانيه الآنية بفعل حضور الموت يجعل وعي القصيدة يتحدث 
عنها بصيغة الغائب كأن حضور الموت في وعي القصيدة يشطر الذات إلى ذاتين 
إحداهما تحيا حضورها والأخرى تغيب. وهنا تظهر الفكرة الأساسية فى تكوين الوعي 
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الشعري الجاهلي التي ترى في القبر البيت الحقيقي للإنسان وهو ميا في فضاء الدهر. 
إن حضور الموت العياني في الأآنية لا يعني إلا اندثارها أو عدمها الذي لا بد منه. وإذا 
كانت الحياة بيت الوعي ووجوده كل ما يمثله البيت من معانء إن تت الوت ا 

يعنى سوى البعد والانفصال والعبودية المطلقة للدهر. إن وعى القصيدة يدرك أن 
مکناته انتهت ون a‏ 


N و‎ e 

الذي دده المضى : 

فإ آهلك عُميَرفَرْبً زخْفٍ E E I ER EE‏ 
س ي ل م ر م 0 ے4 ت و 

تت له لاله ن خف کا ا 

اي وا ا ف ا 

LC N a lS Ne 


إن الصراع هو الأسلوب الوحيد الممكن أمام الذاتية لإنجاز ذاتها في فضاء 
الدهر. ويبدو أن هذا الصراع لا ينتهي لأنه في حقيقته صراع مع الدهر نفسه. ولذلك 
فإن الوجود للحياة يتخذ هذا الطابع الحماسي ويتشكل معركة بين جيشين» غير أن 
الذاتية بما كان لها من ممكنات استطاعت أن تستوعب حركية الدهر وتشتمل عليها 
وتكيفها باتجاه إنجاز ذاتاء وهذه دلالة حركة الريح وهي تلف السحاب لتستخلص 
منه قيمها وتؤسسها. والفرس هنا ترميز لامحجابية الذاتية وقدرتها المتفوقة على استباف 
ممكناتها واختراق سطوة الدهر وقسوته ممثلة بالحرب. إن التأسيس يصبح قيمة بحد 


ذاته على الرغم من بشاعة الحرب وهولها: 
را ان جل لابا E E EE E EET‏ 
ولمَاألق خيلامن مير e‏ 


ولهجا تاي خيل بخيل فيّطعنُوا ويضطربُوا اضطرابا 

إن رثاء الوعي الشعري لذاته رثاء لقدرتها المنقطعة عن تأسيس قيمها وتوفير 
مقومات الوجود والفعل للجماعة التي تخوض معركتها مع الجماعات الأخرى 
دفاعا فن نانا وبذلك فان هذا آلرناء يتحول فنا إل راء للخماعة نها إن 
الز ك الذى عاج الذات ساخ ا لاغ فعا تول الاأعدا ال تد 
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بسرعة حريصة على استلاب الحماعة مقومات وجودها بعد أن فقدت من يقودها 
وينصرها ويدافع عنها: 


ES EE ESE E‏ أت قاف إلا ف 


إن حضور الموت فى الآنية وانقطاعها عن الفعل الإ جاب الذي كان مصدر حركية 
الجماعة تتوسع دائرته ليشمل آنية الذات الجماعية فيدفعها إلى المضي أو الارتداد عن 
فعاليتها المتحققة (في ا ماضي) وهكذا ستغيب هي الأخرى في فضاء الدهر فقد جاء 
ها ادون الات أن الر الري برف م ها فر راه 

وثمة ملحوظة بشأن هذا النموذج وهي أنه يشترك مع النموذج السابق في 
استحضاره للماضي والتأريخ للذات» لكن الاختلاف الأساسي بينهما يتمثل في أن 
الذات هنا تبكي انقطاع زمانہا الذاتي عن الفعل بسبب حضور الموت› مع وجود 
الإمكانية أو القدرة على ذلك أصلاء بينما في النموذج السابق يتم التأريخ للذات في 
ظلل شعور يانعدام الممكنات مع أن مستقبلها مازال ا 

هذا النموذج الشعري يمكن أن يمثل مع التأكيد على الفرادة الذاتية» كل ما 
عرف من قصائد الرثاء العربية سواء للأنا أو للآخر فرداً أو جماعة» من حيت إن 
الرثاء في حقيقته رثاء الوعي الشعري لذاته هو بالدرجة الأولى» تموضَعَ في المرڻي› 
ليعكس حالة الانفصال والتأزم التي تمزق الوعي وتمنعه أن يجيا وحدته وتواصله مح 
داته ومع الاخر. 


٤‏ - النموذج الرابع 

متميزة» فهو يعيش انيته إلى أقصى حدودها الممكنة فى فضاء الدهر» ولكنه لا يكتفى 
بذلك. إن الذاتية تجد هذا الفضاء أضيق من أن تجدد ذاتها فيه» ويمكن أن نأخذ 
i CIE N E‏ 

آلا طرقَث أسماءٌ في غير مَطرَق وآنی أذا خات وران ا قي 
سرت كل واد دون رَْوةدافع ‏ وجلذان أو كَرْم بِلِيَّة مُحدقٍ 


)٤١(‏ شعر خفاف بن ندبة السلمى»› جعه وحققه نوري حهمودي القيسى (بغداد: مطبعة المعارف» 
۸)/) ص ۲۷ ۔ ۳۹. 
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LENE DE CES EE 
وا اال ها جا‎ 


وسادي يباب دون جلذان E‏ 
وة رئم بالجَيْلَة مويق 
على ساجر أو نظرة بالمشَرق 


وحيتٌ الجميح الحابسونً براكس وكان الاق موفا لليف 
بوج ومابالي بوج وبالها ومن يلق يوما جدة الحبٌ يخلق 


في هذه القصيدة» يبدأ الوعي الشعري بتشكيل زمانه الجمالي وهو يحاول 
التغلب على تأزم آنيته وانفصالها عن طريق استحضار طيف المرأة الذي يتحد معه 
ويواصله» مجتازاً إليه حدود المكان والزمان أيضا. والمرأة هنا ترميز للمجال الذي 
قار شى فة الدانة و خدها :هاا الال الذي لم يعد مكنا الآن بسبب تفرق الحماغة 
وتبددها في ظلمة الوجود في فضاء الدهر. فقد قطع هذا التفرق على الذاتية أن تحقق 
ذاتها وتنمي تواصلهاء» وحرمها فرصة أن تستمر. لكن الرغبة في التواصل والتوحد 
N)‏ أو ا لحب) لم تنقطع » وظلت الذاتية تسعى إليها وتكافح من أجلها إلى النهاية 
دون آمل » فالرغبة المستحيلة تتجدد بينما تتناقص إمكانيات الذاتية على تحقيقها بل إن 
هذا التتاقص يتناسب عكسيًاً وتجدد الرغبة واستحالتها. إن وعى القصيدة يا مضيه 
EY‏ ۰ 

لكن الآنية تحاول استباق هذا المضى فتستحضر تارخها وتؤسسه فى الآن. وذلك 
رفض للمضي ولتناقص الإمكانات» ومحاولة للتغلب على التأزم بأن تحيا توحدها مع 
ذاتا ووعيها ما دام الاتفصال عن الحماعة قائما: 


فإمَاتَرَيْني أقصر اليوم باطلي ولاح بياض الشيب في كل مفرق 


والافي اا 
قحقا رل ا و 
وخرَة صادقدنضخت بشّربة 
ونهب كجُمَاع الثُرياحويئة 
ومعشوقةطلَقَتُهابمُرشة 


ی ا 


وبُدَلْتُ منة سح آخرَ مخلق 
کرام وأبطال لدى كل مأزق 
وقدذْمٌ قبلي ليل آخر مُطرق 
غشاشا بمُحتاتِ القوائم حَيمَق 
لها الات الرى 
کاو ی ا 


إن الأنية تۇ سس تار عستها عطاء محضاً واصطفاء لقومات الوجود التي لا تباح 
لكل من أرادها. والفعلان يقومان على البطولة الخارقة التي تفرض فيمها الإ مجابية 


انطلاقاً من ذاتها ومن إدراكها لما عليها أن تحققه ذاتيَاً في فضاء الدهر الشحيح 
بمقومات الحياة والذي يفرض على الإنسان الانغلاق على نفسه وتبنّي قيم سلبية 
تكفل له البقاء في حدود كينونته. إن عطاء الذات ينفتح على الاخر ليسنده ويعينه 
على تجاوز مأزقه في هذا الفضاء. وهذا الانفتاح مطلق ينبثق من تفوق الذات 
وقدرتها ولذلك يكون عطاؤها شاملا للضعيف العاجز كما للأبطال الكرام» الذين 
عجزوا عن توفير مقومات وجودهم إذ وصلوا إلى الحدود المباحة التي لا يمكنهم 
تجاوزها إلى ما بعدها. هذا التفوق مجعل الذات تعطى أعز ما لديا للآخر (الماء) 
وتغمره به على حين مُنع وانغلقت دونه الأبواب» وهو التفوق نفسه الذي يمنح 
الذات قدرتها على انتزاع مقومات الوجود العزيزة واحتيازها وفيرة» باستباق 
الآخرين والتفوق عليهم واختراق كل ما وضعوه من قيم لحماية كينونتهم. إن 
الفعلل الذاتي من الحيوية والتدفق بحيث ينطلق إلى ما يشاء ليأخذه عنوة. وما ذلك 
إلا ترميز لهدم قيم الكينونة وحاولة لتحفيزها على الانفتاح والعطاء ما دام بالإمكان 
أن لتقا لك اة 

لنلاحظ هنا أن التشكيل ينبثق من تأزم الآنية وهي تحيا مضيها. وما تحقق إلى الآن 
تشكيلياً ) يكف للتغلب على هذا التأزم. ولذلك فإن الإيقاع الدلالي يزداد حماسا لأن 
زمنيه الخارجي الموضوعي والداخلي الذاتي لا يمكن تماهيهما مع بعض › بل یزدادان 
ضدية» ولهذا يقوم وعي القصيدة بتطوير تفوق الذاتية ويمارسها بفعالية أكبر : 


وخيل تعادى لا هوادة بينها 
طويل عظام غير خاف نمابه 
E gi‏ باظراف الجداب مقلْص 
ااا ي ا 
ومدالشمال طعنُة في عنانِه 
من الكاتماتِ الربو تمر مُقُدِما 
وَعَنْٴٌّجوادلايباع جنيئها 


شهدت بمدلول المعاقم مُحيِق 
سليم الشظى فی مکربات المطبق 


جری وهو موعود وواعد مصدق 


ویاځ کبوح الان ا ماق 


مق اا ا 


بمنسوبة أعرافة غير محمق 


هذا الحصان الأصيل الذي لا مثيل له فى قوته وسرعته وحماله» والذي 
يعادي الخيول الأخرى ويسبقهاء ما هو إلا ترميز تشكيلي لفعالية الآنية وهي 
تحاول الخلاص من تأزمها وتسعى إلى تأسيس وجودها خارج المضيٍّ. ولذلك فإن 
الان (الدى بطلق اهاد فاد للقي داتعا ا لل الل ) ق عل 
اا رن ع ال واو وا اط وات الا وکر ی 
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وخبير باجتياز الطرق الصعبة وتلك صفة غريبة لحيوان»› لكن الغرابة ستنتفي ما دام 
الفعل الذاتي يستند إلى الوعى ويستمد منه تأثيره وتفوقه. كما إنه فى الوقت نفسه 
PE E e iT IIE WEY‏ 
تجددها وآمنها ويدفعها بذلك إلى التقدم إلى ممكناتا واثقة ها فة لها ى 
الاش ل غاا اوها 

هذه الصفات الماهوية تصبح قيمة كبرى بحذ ذاتها لأنها مقومات الوعي الشعري 
نفسه» SSS CLE‏ 
الحياة العادية ويسيرها ضمن حدود معينة : 
ومرقبة طيّرْت عنهاحَمامَها SEES‏ مرلن 
ربات» وخُرجُوح جهدت رَواحَها ئی تاجو ق ا 
تبيت إلى عدتقادم عهده بحرّتَقّى حر النهاربعُمُلق 

إن أصالة الوعي الشعري وذاتيته الإمجابية في فعلها وقيمها تصدر عن كونه 
يستطيع أن يرى واقعه رؤية مختلفة أوسع مدى وأكثر عمقاً مما يراها الآخرون» فهو 
يرب فوق مرقبة مرتفعة لا سبيل إلى الصعود إليها ليرى الممكنات ويحققها. ولذلك 
تقترن الرؤية بالفعل الذاتي فوراء مثلا بالناقة التي يدفعها إلى السير في طريق لم يعد 
أحد يسلكه» وترد ماءَ م يرده رجل حر منذ زمن طويل خوفا منه وتجنبا لمشقة الطريق 
وبعده وخطورته. 

عند هذه النقطة يتوقف تشكيل الوعى لذاتيتهء ذلك أن الآنية ما زالت حدودة 
بالمضي» مكتنفة به» وإن فعاليتها وإمجابيتها قد انتهت وتوقفت عند أقصى ما هو متاح 
aS ss Es‏ ولم ية le N‏ فالفعل الداتي في 
وعى القصيدة يبدو محدودا فى تأثيره» لأن ا مضي قد جرف ما أسسه من قيم أو وجود 
فعلي ولم يعد بإمكانه إدامته والمحافظة عليه» ولم يبق أمامه إلا أن يستسلم لسطوة هذا 
الفضاء وسجنه الكوني المغلق. ولكن هذا الاستسلام ليس حلا لتأزم الآنية وانفصالها 
بل هو تصعيد له إلى أقصى ذروته : 


فدع ذا» ولکن هل تری ضوءَ بارق بف اف دی يالى 
علاالاآكَيّ منة وابلٌ بعد وابل تد اوت جات كل رعق 
اا اهار ا ا 
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إذاقلتَ تزهاه الرياح دناله 
كأنٌ الحُداة والمشايعَ وشطه 
اال اا ا 
فجاد شَرَوْرّى فالسّتارَ فأصبحث 
كأن الضبابَ بالصحارّى عشية 


يشقٌ الجدابٌ بالصحارّى وينتحي 


رات لفل الها ادى 
وغُوذاً مطافيلا بأمعر مُشرقٍ 
اله والواديانٍ بمودق 


فراخّ العُقاب بالحقاء المحلقٍ 


إن التأزم المطلق للآنية وعجزها عن حله يجعلها تتخلى عن تاريخيتها لما أيقنته من 
جزئيتها ولا جدواها في التغيير الشامل. ويأتي التعبير (دع ذا) ليكشف عن تحول 
الوعى الشعري من آنيته إلى آنية الفعل الكونى المطلقة التى يمكنها وحدها أن تتغلب 
ا ا ا و ا 
اا هوا الخ عفادو و ان ا 
الذاتي وعطاؤه محدود بشربة ماء هديا للآخر بوصفها أعز ما يملكه من مقومات 
الوجود» فإن الفعل الكوني المطلق الذي يأمله الوعي الشعري سيكون مطرا متدفقا 
تق فا الوه و الا ان ف اا ا عا 0 ت 
الرياح (وهي هنا ترميز للمضي الذي يبدد کل شيء) عن تبديده ومنعه لأن تجدده 
أكبر مطلقية من الدهر وتجدده. والوعي الذي يقود هذا التخيير الكو (الحداة 
والمشايع) لا بذ أن يكون أكثر سعة وعمقأً من الوعي الشعري الذاقيء حترف حدود 
فضاء الدهر وفقرها وجدا ومجدد الحياة وينميهاء ويستضيف الضباب (سكان 
الصحراء) ليمنحها مقومات الوجود الإمجابي الفاعل. 

إن الزمان الجمالي الذي يتشكل فى فضاء القصيدة ووعيها يتحرك جدليًاً من 
الآن إلى الماضي إلى الآن ثم ينفتح على مستقبل لانہاتي يواجه الضي اللانهائي. ولذلك 
فإن القصيدة لا تنتهي › فالتغيير الكوني الشامل مستمر فى تحققه ونموه الخارق إلى 
الدرجة التي يحرج عن نطاق التشكيل الشعري ويتجاوزه. 

والواقع أن فكرة التی ر الشاما انت راود كيرا من الشعراء الحاهليين» إذ ترد 
التشكيلات الرمزية للمطر الغامر في عدد كبير من القصائد الجاهلية مع اختلاف في 
السياق والرؤية» فنحن نجدها عند امرئ القيس في معلقته» وفي قصائد أخرى له" 


۳ امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس» تحقيق محمد أي الفضل إبراهيم ط‎ )٤۲( 
و۷۳-۷۲.‎ ۲٦٠-۲٤ ص‎ »)۱۹4۹٦1 (القاهرة: دار المعارف»›‎ 


1۷¥ 


واب ترص راو دت د الي الححى والفا 
E‏ ويب ات ا وآ دنت OS N‏ وغیرهم. إلا 
أن أهم ما يميز هذا الترميز عند أكثرهم محدوديته (سقي ديار جماعة ما أو امرأة) وانبثاقه 
من فعالية الذات» مثلما نجد عند امرئ القيس الذي يقود السيل إلى حيث يريد فى 
إخدى فان ۰ 


لكن خقاف بن ندبة يمتاز بأنه يعي قصور هذه الفعالية وحاجة الواقع إلى تغيير 
جذري أكثر عمقاً وشمولية» وهو بهذا يشترك مع امرئ القيس في رؤية السيل والمطر 
فى معلقته. إن مشهد السيل المدمر الغامر فى القصيدة العربية ترميز للتغيير الذي 
يطمح إليه وعي الشعراء لعام لا يمكن تغييره إلا بتدميره تماماً بما هو بأمس الحاجة 
إليه فى الصحراء وهو الماء. 


وقبل أن أختم هذا القسم أريد أن أبين أن الفرق الدقيق بين هذه النماذج 
الأربعة يتمثل في رؤية كل منها للزمان وتشكيله جماليًاً كمقوم لإيقاعية الوعي 
الشعري على الصعيد العمودي ؛ فالزمان في النموذح الأول منفتح تماما على المستقبل 
وبحاول استحضاره فى الان باستمرار ليستوعبه وعى الشاعر فى ذاتيته ويمنعه من 
ا ا و ق 
أخرى؛ إن الزمان الجمالي لهذا التموذج تبئيري حضوري» أما النموذج الثاني فزمانه 
الحمالي دائري» ذلك أن الشاعر بدا من الحاضر ثم عاد إلى الماضي واستحضره لكنه ن¿ 
يطلقه إلى المستقبل لأنه جعله يتماهى مع زمان الجماعة المتماهية أصلاً مع الدهر 
الدائري والمحققة لفاعليته واقعأً» وهو يشترك في هذا جزئيًاً مع النموذج الثالث غير 


۳١۹ ديوان عبيد بن الأبرص»› تحقيق حسين تصار (القاهرة: مطبعة البابي الحلبي› ۷), ص‎ )٤۳( 
۷ 

)٤٤(‏ أوس بن حجر» ديوان آوس بن ححر» حقیق وشرح محمد یوسف نجم»› ط ۲ (بیروت: دار 
صادر» دتا 

ء)]۱۹٦۸[ ديوان الطفيل الغنوي. تحقيق محمد عبد القادر أحمد (بیروت : دار الکتاب الجدید»‎ )٤٥( 
.۷٦ ۷٥۹ ص‎ 

)٤١(‏ زياد بن معاوية الذبيانيء ديوان النابغة الذبياي» تحقيق محمد أبو الفضل إبراهيم (القاهرة: دار 
المعارف» 1۱۹۷۷)» ص ۱۸۷. 

)٤۷(‏ تميم بن أبي بن مقبل» ديوان ابن مقبل» عني بتحقيقه عزة حسن» إحياء التراث القديم؛ ه 
(دمشق: وزارة الثقافة واللإرشاد القومي» »)۱۹٩۲‏ ص ۱۲۹ .١١١-‏ ,. 

)٤۸(‏ ديوان الهذليين» نسخة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار القومية للطباعة 
والنشرء 9٥۵‏ ج ۱» ص .٥٥ ١۱‏ 

.٩۳ شرح دیوان لبيد بن ربیعة العامري» ص ۲۹ ۔ ۳۳ و۸۸‎ )٤۹( 

.٠٤١- ١٤٤١ امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس» ص‎ )٥١( 
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أن الفرق الأساس بينهما أن الثالث يقوم على تبئير الماضي في الحاضر بسبب انقطاع 
المستقبل عن التحقق لحضور الموت. ومعنى ذلك أن وعى الشاعر بحاول أن يؤسس 
E‏ و قرا رر الت 
العياني. ويبقى النموذج الأخير الذي يبدأ من الحاضر أيضاًء ويؤرخ للماضي 
hE hE O EE Ol eg‏ 
الأقصى › فيجعل المستقبل حلا جذريًاً شاملا. 


خامساً : الفلسفة الجحمالية للنوع الشعري العربي 


إن هذه النماذج التي اخترتها للتحليل لا تمثل إلا نفسهاء كما سبق أن ذكرت› 
ومع ذلك فهي أشكال جالية متميزة للنوع الشعري العربي يمكن أن نستخلص منها 
رؤية عامة لماهيته ولفلسفته الحمالية. والحقيقة أن الانتقاء هو أحد ثوابت المنهح 
الظاهراتي» فإدراك الماهيات ووصفها تأويليًا لا يشترط جملة من الوقائح يل يكتفي 
بواقعة معينة أو عدد محدود جدًا من الوقائع» وإدراكها عيانيًاً. 


O E E PDIP EA 
لثامي الرتبطة بالنوع الشعري رأرلها مفهو الوحدة الوضوعبة العضوية فر‎ 
وحرکته من خلال ا الدلاي الذي مجعل کل ات ا‎ e 
الأساسية ذات بعد رؤيوي موحد لأنها ترميزات للوعي الشعري ولرؤيتة ووجوده‎ 
في العالم. فقد لاحظنا في النموذجين الأول والثاني مثلاء اختلافا جذريا في الموقف‎ 
من الطلل والظعائن والناقةء ينبثق من الرؤية الكلية التي تقدمها القصيدة ويتسق معها‎ 
لر ال كام ال ها الكل دف ردا تحاف غلا‎ 
A 
قضية الوحدة العضوية أو الموضوعية في القصيدة العربية (الجاهلية وغيرها) من‎ 
مشکلات › يقوم على فهم سطحي خارجي نثري للشعر. ويكفي أن نتتبع الوعي‎ 
الشعري وهو یشکل ذاته عبر إیقاعیته الدلالىةء لتنهار القضية كلها من الأساس.‎ 


وفي ضوء الفهم الظاهراتي للزمان الجمالي سيتغير مفهوم الذاتية وعلاقته بالنوع 
الشعري العربي أيضاًء فذاتية الوعي الشعري لا تعني أنويته المنعزلة التي تحيا انغلاقها 
على مشاعر وأحاسيس فردية لا تستطيع أن ترى العام إلا من خلالهاء وإنما هي 
انفتاحه وتوجهه إلى الماهيات وتظاهره فيها. وعلى هذا فإن علاقة الذات بالنوع 
ستكتسب مضمونا ظاهراتيًاً يمتد ما بين فعاليتها القصدية من حيث هي إدراك 
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للماهيات الحمالية واستحداث للوظائف وبين فعاليتها التذاوتية انطلاقاً من كونها 
تأسيساً لهذه الماهيات والوظائف المستحدثة في الآخر. والذات الشعرية - هذه التي 
تقول : «أنا» في القصيدة - هي الوسيط المبتكر بين الوعي الشعري ووعي الآخر 
تضمن تواصلهما وتوحدها. وبذلك فإن معنى هذه الذاتية سيكون قريبا من المعنى 
فالآخر سوف یدخل مقوما 
لذاتية الوعى الشعري. وقد أكد باختين ذلك بقوله : «إننى آحقق وعيى الذاتق عبر 
كف دان للا خر وعر ته ن لاال الأكر أهة: أن تلك الي سكل الرع 
الذاتي تتحدد بالعلاقة مع وعي N E E‏ والمهم فا انشا امسألة 
ترتبط عنده جوهريَاً بالفعالية المتحققة في النوع أو الشكل باعتباره تخارجأ جماليا 
قو فة للاتة و نداو تاو هتا تود ا نالسر غو الدات و القن ي غير 
مکن › فالعلاقة مع الآخر هي الشيء الوحيد الذي یمکن التعببر ا : 

وقد كان الشاعر العربي يقول الشعر ليحقق لذاته خلاصها من أنويتها الضيقة 
المنعزلة عن الآخر الذي يعيش كينونته المحالة إلى فضاء الدهر. وكان على الوعي 
الشعري أن يتخارج جالياً في الشعر والقصيدة لكي يقول ذاته ويؤسسها في العالمي 
ويمنح الاخر الفرصة نفسها ويتوحد معه فيحييان انفتاحهما بذلك على وجودهما. إن 
الوعي الشعري يريد بهذا الانفتاح أن يؤسس ما يبقى ويديمه» ويؤسس الوعي 
ا لحمالي على الذاتية. وانطلاقا من هذا التصور يمكن أن نفهم قول المسيب بن 
ا 


الذي اقتہسه رولان بارت من نيتشه : ذاتية اللاذات 


فلأهدينٌ مع الرياح قصيدة اة إلى القعقاع 
تردالمياةفماتزال غريبة ى القرم بين : E‏ اع 


فالقصيدة أو الكلمة المليثة بالمعنى تصبح هدية وعطاء من الذاتية» وعلاقة توحد 
تین الات وال خر وما دى هو الوعي بوصفه المعنى ومصدر المعنى في أن معأء 
وما تؤكده الهدية أن ذات الشاعر ند هنا للممدوح وشريك كامل له في الفعل» أي 


)٠١١(‏ رولان بارت لذة النص ترحمة فؤاد صفا والحسين سبحان (الدار البيضاء : دار توبقال للنشرء 
۸), ص ۲۲ واا. 

)٥(‏ ترفيتان تودوروف ٠‏ المبدأ الحواري: دراسة في فكر ميخائيل باختين» ترجمة فخري صالح (بغداد: 
دار الشؤون الثقافية العامة» ۱۹۹۲)ء» ص .٠١١‏ 

(6۳) المصدر نفسه» ص .١١۲۸‏ 

5(5 )الست ب عل حياته وشعره»٠‏ جمع وتحقيق ودراسة أهم عباس القيسي»› الموردء السنة .٠١‏ 
العدد ۱ (1۹۹۲)ء» ص 11. 


۷۰ 


أن الوعي الشعري سيكون منحة للآخر حين يدمه في ذاتيته ويشركه في الفعل 
الشعري. وليس المديح الذي يتلقاه الآخر إلا تحقيقاً لهذا الفعل وإسباغا لفعالية الذات 
عليه عن طريق تشكيله شعريًاً أو جماليًاً وتحويله إلى كلية مكتفية بذاتها وقيمة كبرى. 
وهذا التشكيل سيحقق لكل من الذات والآخر تذاوتهما مع الآخرين» فتَمثّل القصيدة 
وسماعها من قبلهم يدل على اهتمامهم با وبما تؤسسه من معنى لغرابتها (جالها) 
وذلك ما محول الممدوح إلى مثل إنساني أعلى مبحقق فاعليته في تكوينهم» ويجعل 
القصيدة التي تبلغ كل مكان وما تحمله من معنى وقيم فعلا جماليًا جماعيًا. وضمن هذه 
الرؤية للفعل الحمالي ولذاتيته يقول المزرّد بن ضرار الذبيافأ** : 
. . فقد علموا في سالف الدهر أنني ا ج الا واي 
زعي لمن قاذفُتّة بأوابد ی ها الاری و ای الرواخل 
اکر ا کا ا ا ا ضواح لهافي كل أرض آزايل 
ودل ايار اراتا غ ل ا 
إن الأوابد» وهى صفة للقصائد أو الأبيات ذات دلالتين: البقاء إلى الأبده 
والغرابة المستمرة (الجمال). والقصيدة إذأء هى الفعل الذي يضمن له ماله البقاء 
والديمومة والفاعلية المستمرة. غير أن علاقة الذاتية بالآخر هنا سلبية» فالفعل 
الشخرى ينين داتة غل هدمه وها ذاك إلا لأن الوعى الشخرق يريد أن يوسش فى 
يتردد أثره وصوته فى كل مكان ويمتاز بالقوة والصلابة والخصوبة التى تجده لأنه 
نابع من رؤية عميقة تنعكس في احتوائها على المعنى كإمكانية» ولذلك فإن المتلقي 
سيصبح فاعلا له إذا انفتح عليه ومارسه» تماما كقائلهء الأمر الذي يزيد من فعالية 
الفعل الجحمالي فى إنارة الجوانب العميقة من حقيقة الوجود الإنساني وماهيته. إن 
الفعل الشعري يؤسس الذات والآخر الذي تمنحه ماهيتهاء ولهذا يقول أبو ذؤيب 
الهذلى مهددا"* : 
فآأقسمت لا أنفك أحدو قصيدة ESEN E EEE‏ 


إن القضيةة ماه ذلك جحل من داعا شا اکونا اساسا الوع 
)١٥(‏ ديوان المزرّد بن ضرار الغطفاني» تحقيق خليل إبراهيم العطية (بغداد: مطبعة أسعد» »)۱۹٦۲‏ 
ص ٤۷١‏ 


.٠١۹ دیوان الهذلیین› ج ۱» ص‎ )٥٦( 


۷۱ 


الجمالي وخبرة مضافة إليه وهي المجال الذي تعيشه الذاتية أبداً وتجدد نفسها والآخر 


ولقد أوضح تحليل النماذج الشعرية الأربعة أن ذاتية الوعي الشعري تقوم على 
وجوده للمعنى وللقيمة» وأن الفعل الشعري في جوهره وجود من أجل الأخر وبه» 
وكفاح من أجل منحه المعنى. ومؤدى ذلك أن ذاتية الوعي الشعري لا تعني إطلاقا 
الانغلاق على الأنا (الغنائية) بل هى فاعلية الذات في ناحا المطلق على ذاتها وعلى 
الاه بغية تكوين العالم الشعري وعالم ا معنى . وقد أكد د. لطفي عبد البديع أن 
ذاتية الشعر العربي ذاتية موضوعية› لن القصيدة معادل موضوعي لذاتها وللشاعر 
لجا ي الروت ت وعليه فإن نوعية الشعر العربي ستكون ذات ماهية 
خاصة متميزة تنعكس بدورها على القصائد باعتبارها أشكالا حاليةء» وأنماطاً لتكشف 
الوعى الشعري وإقامته لعالمه في ذاته وفي الأخر. 


زا لمسالة الأساسية هكا هى أن الاه الحمالية للترع العري لا تتفل عن 
وظيفته. وفي هذا السياق يأتي الوجه الآخر لذاتية الوعي وأعني به معرفيتهاء فالشعر 
عند العرب خأاصة» مشتق من الشعور وهو العلم والمطنة؛ ولذلك سمواالشاعر 


E EM OS شاعراً «لأنه يشعر ما‎ 
ا‎ )٥٩( 
(o 


ويشترك العلم والفطنة في أن كليهما يتطلب قدرات ذهنية خاصة من سرعة 
بدهة وذكاء وحدة ذهن» وكلها ذات غابة واحدة: المعرفة. وهذه هى الماهية - 
الوظيفة الجوهرية للشعر عند العرب. إن احتياح الشعر إلى تلك القدرات الذهنية 
الخاصة› يعني بدقة أن الشعر عندهم يرتبط بالوعي بوصفه المبدأ الضروري للمعرفة 
SI‏ إلا أن جال هذه المعرفة هو اللغة. ولا 
ينبغځي ينېغى أن تفهم اللغة هنا على أنا مادة الشعر بالمعنى الحرفي المعتاد للكلمة لدى كثير 
من النقاد الذين اعتادوا أن يطابقوا بينها وبين اللون في الرسم مثلا. ذلك أن اللغة 
فعل حي ينطوي على وعيه الخاص انطلاقاً من كونها مستقر الوجود الإنساني وماهيته. 
ومن هنا فإن الشعر عند العرب كان الشعور والفطنة للغة› يقول ابن دريد: «(وسمىّ 


٤١ عبد البديع » الت ركيب اللغوي للأدب : بحث في فلسفة اللغة والاسنطيقاء ص‎ )٥۷( 

)٥۸(‏ انظر «شعر في : أبو الفضل جال الدين محمد بن مكرم بن منظورء لسان العرب المحيط : معجم 
لغوي علمي› إعداد وتصنيف يوسف خياط ونديم مرعشلي»› ۲ ج (بیروت : دار لسان العرب» ۱۹۷۰). 

(9۹) آبو الحسين آحمد بن فارس بن زكرياء معجم مقاييس اللغة» بتحقيق وضبط عبد السلام محمد 
هارون (القاهرة: دار الفکر» [۱۹۷۹])» ج ۰۳ ص .1۹٤‏ 


۷۲ 


الشاعرٌ لأنه يَشعُر للكلام»” '". ويزيد أبو حاتم الرازي في توضيح ذلك : إنما 
سوه شعرأ لأنه الفطنة بالغوامض من الأسباب» وسَمُوا الشاعر لأنه يفطن نا لا 
يفطن له غیره من معاني الكلام وأوزانة وال المعاني وإحکامه EE‏ 


وبالنظر إلى توحد الكلام مع فاعلهء وكونه ماهية له» فإن الشعر هو معرفة 
للذات أولاء أي هو معرفة الوعي الشعري لذاته بذاته من خلال الفطنة إلى ما في 
اللغة من ممكنات للمعنى وتشكيلهاء وهو تشكيل الوعى لعرفته بذاته. وليست عملية 
تأسيس المعنى شعريَاً إلا نتاج قصدية الوعي حين تحول اللغة إلى فعل جالي بالتركيز 
على ماهيتها الإستاطيقية لذاتها ثي استكشاف مكناتها المعرفية. ومن هنا يمكننا القول 
أن مادة الشعر هى الوعى الشعري نفسه والوعى الجماعى من حيث توسط اللغة 
بينهما. لكن هذه المعرفة تبقى ذاتيةء أعني أا لا تصدر عن الوعي الجماعي القارء 
فالمعنى يتشكل ويتأسس بوصفه خبرة معيشة» ورؤية داخلية أو انبثاقاً للوعي في اللغة 
وها. ومن َء فإن الفطنة المرادفة للشعر عند العرب هي فطنة الوعي الشعري لذاته 
و ر الرغى اه اغى و ات مود خا ولا ا ند غا 
أ الت رط الر دالقو وهر الزائ و ا اعا واد ماد ا 
مثل : قال الشاعر أو يقول فعلينا التوقف عند معناها الدقيق » ذلك آنا تعنى أصلا: 
رأى رأيه الذاتي في شيء ماء وقدم معرفته الذاتية له وكشف عن اعتقاده فيه. 


٠ E 


إن المنشد هو المعرّف والفعل منه أنشد ونشد آي عرّف» وعلى هذا يكون معنى 
الإنشاد التعريف. ويبدو أن هذا هو أصل العلاقة بين الشعر واللإنشادء فعند قولهم : 
«أنشد فلان»ء إنما هو من ذلك» ولذا قيل : «أنشده» أي عرف برفعة منزلته (مدحا) 
و« أنشد به» أي حط منه (هجاء) وعرّف الناس بذلك شعرآً. والمعنى الآخر للإنشاد 
هو اطا وت وع رد ري اشر ج المي واا ال 
وممکناته» ومن ثم فهي دالة على كفاءة الوعي الشعري وقدرته على الإبداع 


(۰) ابن درید الأزديء حهمهرة اللغة (حيدر آباد الدكن : دائرة المعارف ۱۳٤١ ۱۳٤٤‏ ھ/ ۱۹۲٣‏ 
٨۹۲1م(‏ چ ۲ ص 3 

)٦1(‏ آبو حاتم أحمد بن مدان الرازي. الزينة في الكلمات الإسلامية العربية» تحقيق حسين بن فيض الله 
الهمذاني› ا ۲ (القاهرة: دار الكتاب العربي › ۷ ج ١‏ ص ۸۳. 

(1۲) انظر قول › رآي» في : ابن منظور› لسان العرب المعحيط : معجم لغوي علمي. 

)٦۳(‏ انظر «نشد؛ فى : المصدر نفسه. وكل المعاني التى أوردها للإنشاد مستقاة من هذه المادة. 


VY 


والتأسيس. ولا شك في أن ذلك سيؤدي إلى أن نفهم أن إنشاد الشعراء والرواة للشعر 
» ږ ~ مه 2 (4£) , 
هو عرض ما لديم من وعي ومن معرفة شعرية. يقول حسان بن ثابت : 


ET OE TEESE EY‏ عل الال ان او 
ال ا ما اا E E LE OEE CEE‏ 


فالشعر هو الوعي الشعري (اللبُ) مشكلا تشكيلا جاليًاً ليحقق فاعليته وتأثيره 
استنادا إلى قيمة المعرفة التى يقدمها وعمقهاء وهذاهو معنى الصدق هنا؛ إنه 
استكشاف جوهر حركة الواقع التي يشعر ا المتلقي ولكنه لا يستطيع تمييزها 
ومعرفتها بدقة. والوعي الشعري يسهل عليه ذلك عن طريق تشكيل هذا الجوهر 
نعرفه لدى الدارسينء فهو ليس انعكاسا أميناً للواقع ولا لما يسمونه بالتجربة الشعرية 
أو بالتجربة الشعورية» بل بناء جديد للواقع من حيث هو نتاج معرفة الوعي به» يعيد 
صياغته ويمنحه الوحدة التي يفتقدها خارح الشعر وهنا نصل إلى المعنى الأخر 
لللإنشاد وهو الاستجابة لحاجة ما وتلبيتهاء وهذاالمعنى نستقيه مثلا من قول 


٤ 


العش 7 


را ا هة ااباق ب 

وكلمة أنشد تعني هناء استجاب. فإذا ربطنا هذا المعنى بالمعاني السابقة سنحصل 
على إشارة بالغة الأهمية إلى دور الوعى والمعرفة الشعرية وتأثيرهما فى حياة العرب» 
فد ك الع ر رو الا مه ف کل کیاکی بعرت اه ون ر 
الذاتى» ذلك آن الإنسان يکتسب وعيه بوعيه ما هو کائن عليه فی داخله وبسعیه إلى 
ا ی لر لک ت وا ا لر ا ارام چیو 
فيفهم نفسه ويعين الآخر على فهم نفسه أيضا. 

لنتذكر فكرة المرآة التي فسرت بها جانباً من إيقاعية الوعي الشعري العربيء 
لكنها هنا تتسع لتشمل البعدين المعرفي والوجودي معا على صعيد التشكيل الجمالي 
للقصيدة زمانيًا. بكلمة أخرى» إن الإيقاع الدلالي مجسدأ كقصيدة» يتحول إلى مرآة 
للذات وللآخر في الوقت نفسه. وتفسير ذلك إن الإنسان بوصفه وعياء يُظهر ذاته أو 


»)]١۱۹۷۱[ دیوان حسان بن ثابت. حقیق وليد عرفات (لندن: منشورات سلسلة جب التذكارية»‎ )٦٤( 
° ص‎ ١ ج‎ 


)٠١(‏ أبو بصير ميمون بن قيس الأعشى» ديوان الأعشى الكبيرء شرح وتعليق محمد محمد حسين 
(القاهرة: المطبعة النموذجية› E]‏ ص ۲۹ 


VE 


وهو صانعه - إلى التعبير عن وعيه لذاته. a a a‏ 
العقلاني للإنسان الذي هو مصدر الفن وعلته مثلما هو مصدر كل نشاط وكل معرفة 
وع و من هنا تأتي أيضاً ضرورة الشعر بالنسبة للآخر. فهو عن طريق 
التذاوت ر ا الشاعر ويندمج فيها ويرى رؤيتهاء وهذا يؤدي إلى أن يكون 
الوعي الشعري من حيث هو معرفة بناءَ للوعي الجماعي وتطويرا له. 

لكن هذه المعرفة تظل فى حدود كونها حالية» فالفطنة إلى مكنات اللغة والمعنى 
والوعي الشعري تعني البحث عن الجمال وتشكيله شعريًاً. وذلك ما يتطلب كفاءة 
وف د ةفل ارصن فل الات اله لل وو الان كه 0 د 


والواقع أن جالية المعرفة وذاتيتها تعثل ميزة خاصة للنوع الشعري العربي إلى 
الدرجة التي تصبح فيها قيمة فنية بحد ذاعبا. فقا میا ۶ ان الع اونا كان 
يُقصد فيه في أكثر الأمر حاكاءٌ الأفعال والأحوال لا غير وأما الذوات فلم يكونوا 
يشتغلون ا أصلاء كاشتغال العرب» نالرت كانت رل الت لو جهن 
أحدِهما ليور في الئّفس أمراً من الأمور تعد (له)*“ نحو فعل أو انفعال» والثاني 
للحْجب فقط » كانت ثُشبَهُ كل شيءِ جب بحسن التشبيه»". ويؤكد هذه الفكرة 
في موضع آخر : «إن الشعرَ (يقصد شعر العرب) eT‏ 


إن هذه الفكرة الفريدة تؤشر ميزة النوع الشعري العربي المستقلة» على الرغم من 
انطلاقها من المحاكاة الأرسطية» ولفهمها جيداء ينبغى أن لا نفصل بين وجهيها. 
فتأثير الشعر لا ينفصل عن جاليته بل هو يصدر عنها وبفعاها تحديداً. وعلى هذاء فإن 
التعجيب من حيث هو غاية حضة سيصبح عاملاً جوهرياً في تحفيز ذاتية الوعي إلى أن 
مثيراً للحجب. وليس عاكاة الشاعر لذاته أو للذوات الأخرى» إلا برهنة منه على حدة 
فطنته وعمقهاء وعلى تعمتعه بمؤهلات فنية تمكنه من استيعاب منطق الشعر إن صح 
التغيبرة وتقاليده الفنية والتمكن منها. والمتلقي ينتظر من الشاعر وهو مثله الاعلى 


)١(‏ انظر: فريديرك هيجل» المدخل إلى علم الجحمالء ترجمة جورج طرابيشي (بيروت : دار الطليعة 
بیروت»› ۰)۱۹۷۸ ص 1۸ ۔ 1۹. 

(#) في الأصل «تعد به» كذاء ولم أجد لها وجهاً فقمت باقتراح قراءة لها هي التي أثبتهاء في ضوء فكرة 
التخييل وهي أن الشعر يستثير خيال الإإنسان ويميئه للقيام بأمور معينة نتيجة هذا التأثر. وضبط النص بالشكل 
من عندي لأنه أصلا غير مضبوط» وأردت بذلك تدقيق المعنى في نص ابن سينا 

(1۷) انظر : «رسالة الشعر من كتاب الشقاء لابن ي أرسطوطاليس» فن الشعر»ء ص .٠۷١‏ 

(1۸) المصدر نفسه» ص .١٠١۲‏ 


1Yo 


ومعلمه» أن بكرن تكله الال للمعرة الشحرية دالا عل التوية والبراة 
والإبداع. والكتب الأدبية والنقدية القديمة فيها الكثير من الأخبار حول تنافس 
الشعراء فى كل ما يتعلق بالعملية الشعرية من قدرات ذهنية وفنية كالارتجال وسرعة 
البدجة وغرابة التشكيل وفرادته وغمفة: ٠‏ اله وكل هذا يدل عل أن التوع 
الشعري العربي لم يكن محكوماً بأغراض عملية أو مواقف أو مناسبات إلا من خلال 
الماهية الحمالية» وهي الحافز الحقيقي لوجود النوع نشأة وتطورا والمحدد لخصائصه 
إافنة: 

وقد اتضح من خلال تحليلنا للنماذج الشعرية أن التعجيب ليس مسألة شكلية 
ولا ترفا فنيًا بل هو تشكيل الوغي الشعري لداته وهي تعان معرفتها وتكافح من 
أجل تأسيسها معتى وقيما من خلال اله ات الت كاه التي تبدع الجحمال الشعري 
وتصدر عنه» واستناداً إلى هذا فإن التعجيب سيجعل من القصيدة رمز لوجود الذات 
يشير إلى فاعليتها وعظمتها. يقول الأعشى*' : 
وة تات ال ك SEE RST NEA EEE‏ 

فالقصيدة بالنسبة للشاعر كيانه الحقيقى. وهو يوفر لها من الغرابة والحكمة 
RR‏ ا ا ا 
قالها الشاعر» ذلك أنها ستكون برهاناً على قدرته وعلى وجوده الفاعل في العالمء هذا 
فضلا عن آنا ستضمن له الديمومة والبقاء» فالفعل الشعرى عثلا بالقصيدة سيستمر 
في الآخر؛ يكونه ويؤثر فيه. ولذلك فإن الشاعر يرى ذاته قيمة عليا هي قيمة شعره 
أو وجوده مطلقاً. يقول ابن aS‏ 


أغْرٌ غريبأيمسخ الناس وجهه کا مالا دى الغ المتهر 


إن الشاعر يرى في موته انقطاع الشعر عن تأسيس المعرفة» فليس هناك من 
يستطيع أن يضاهيه في تشكيله الفني للمعنى» وفي قدرته على تطويع التقاليد النوعية 
الصعبة لوعيه» ولهذا أنتج شعرا فريدأ له من المقومات الحمالية والمعرفية ما جعله 
غاية في التأثير والفعالية. ولنلاحظ هنا أن البيت الشعري يلتبس استعاريًا بالحصان 


(1۹) الا عي دیوان الأعشى الكبير › ص TY‏ 
(۷۰) تيم بن أبي بن مقبل › دیوان ابن مقبل › ضضض ۱۲۹٣۹‏ 
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الأصيل المعروف» وهو ترميز للفعل الذاتي فى اختراق حدود المعرفة الواقعية 
بالأصالة والعمق والجمال. إن القيمة الفنية تلتبس بالوجود الذاتي من حيث القيمة 
الكلية الأساس. 


واستنادا إلى هذه التصورات» وفي ضوء النتائح التي توصلت إليها في تحليل 
النماذح الشعرية الأربعة يمكن الأن استعادة إيقاعية الوعي الشعري بماهيتيها اللتين 
بيّنتهما في الفصل الأول» لتوضيح الفلسفة الحمالية للنوع الشعري العربي بمزيد من 
الم 

إن إيقاعية الوعي الشعري ستتظاهر في الإيقاع الدلالي الذي سيوخد بين 
ماهيتيها كاشفاً بذلك عن ماهية الوجود الإنساني أو حقيقته الحركية عبر التشكيل 
الحمالي. وقد بين هيدغر أن الحقيقة تحدث بذلك في العمل الفني نتيجة للصراع الذي 
يقوم بين العام أو المعنى الذي يصدر عن قصدية الوعي ويتم تأسيسه في العمل 
و الأرض أو العنصر الشيئي المادي الذي يتأسس عليه العام » وليس الشكل الفني 
إلا جالا لهذا الصراع'. 

والنقطة الأساسية هنا أن الماهية أو الحقيقة ليست ما يكونه الوجود حسب إنما 
هي الكيفية التي يكون عليها أيضاًء بمعنى أنها ليست قارّة ثابتة» فبفعل قصدية 
الوعي تكون الحقيقة عملية حدوث أو تَكشُفٍ من خلال هذا الصراع. ولذلك فإنه 
يرتبط بالإبداع أولاأء لأن «إرساء الحقيقة في العمل الفني هو إظهار لموجود على نحو 
ل يظهر عليه من قبل»”". وهو يرتبط بالجمال ثانياًء لأن «ما يُظهره العمل الفني هو 
الجميل فيه» والجمال أسلوب وجود الحقيقة أو كينونتها»"". من هنا فإن الإيقاع 
الدلالي بوصفه تكشفا للحقيقة سيضبط سير القصيدة في مسارين متزامنين : التشكيل 
أو ا لحر كة المنتظمة التى محدث عبرها التكشف ويمثل البعد المعرفى لإيقاعية الوعى› 
وال ار الكت ةوخ وها وها ل ال 


وكما آظهر التحليل » فإن الإيقاع الدلالي للقصيدة العربية ينتظم منهجية الوعي 
الشعري في تشكيل ذاته وعالمه» فالزمان الحمالي يتحرك جدليًا في انتظام دقيق. 
ومكونات التشكيل الأساسية تنبثق من رؤية كلية موخدة» ومن ثم فإنها أي 
اللكونات» ليست أجزاء منفصلة ولا مرتبطة اليا وإنما هي تحولات للرؤية الشعرية 

(۷۱) انظر : سعيد توفيق ٠‏ الخبرة الحمالية دراسة في فلسفة الحمال الظاهراتية (بيروت : المؤسسة الحامعية 
للدراسات والنشرء ۱۹۹۲)ء» ص .٠١۴- ٠۰۰‏ 


.۱۱١ المصدر سه » ص‎ (YY) 
۸۹ هيدغر» نداء الحقيقة › ص‎ (YT) 


VY 


التي تقدمها القصيدة؛ تبنيها وتعمقها من جهة» وتظل محكومة بها من جهة أخرى. 
إن التناظر الدقيق الذي أظهره التحليل بين هذه المكونات نتاج قصدية الوعي وهي 
تتحرك في اللغة وتصطرع معها من أجل تأسيس العام أي أن الإيقاع الدلالي سيكون 
ls a E a a a a‏ 
ا لحار جي ٠‏ واقح اللامعنى الذي يتشتت بتشتت في فضاء الدهر» فمرور الآشياء وزوالها في 
هذا الفضاء يصبح في الشكل الشعري تحولا لمظاهر الحمال عبر الزمان الآني» وذلك 


الإيقاع الدلالي إذاًء أسلوب المعرفة الشعرية الضروري لنموها وتشكلهاء وهو 
منهجها القائم على منطق سببي خاص بجعل المقدمات توترا نابضا بالنتائج. وذلك ما 
E E E‏ 
العنصر الحيوي الذي يديم انبثاقها وتوترهاء بإزاء الواقع الخارجي الذي يفتقر إلى 
المحتى :و السية» أو على الأقلء > ل يعد يرى فيها أسلوباً ضرورياأ لنمو المعنى فتوقف به 


عتا دود تة فة دا 


وأما البعد الأنطولوجي للإيقاع الدلالي فإنه يتحقق بقصدية الوعي الشعري› 
فالحركة التى تحتنف القصيدة هى حركة القصد الذي يلاحق الماهيات ليظهرها 
ويتظاهر فيها. أي أن الماهيات التي تقكشف في القصيدة تنفتح على بعضها لتُرسي 
الحقيقة في العام المعيش ولكن ذلك يعني في الوقت نفسه إرساء الذات التي فيها 
وبفعلها تكشفت الحقيقة وانبثقت من ماهيات الأشياء عبر عملية التشكيل. هذا ما 
يمکننا من أن نتفهم بمزيد من العمق اعتزاز الشعراء الجاهليين الفريد بشعرهم ليس 
لأنه رمز لذواتہم حسب» ولكنه أيضاء هذه الذوات في عيانيتها وكليتها الوجودية 
وقد تحولت إلى رموز تفيض بالمعنى على العام فعندما يقول عنترة في مطلع قصيدته 
اة ib‏ 


هل غادر الشعراءٌ من متَرَذّم . 

فإنه يعني بذلك أنه سيقول قصيدة لم يسبقه إليها أحد» على الرغم من أن 
الشعراء لم يُبقوا معنى إلا قد سبقوا إليه» وما ذلك إلا لأن الشعر في نظر العرب قيمة ‏ 
وجودية بحد ذاتها. ومن تيء فإن القصيدة تمثل لعنترة جانباً من إبداعية وعيه ووجوده 


(Y€)‏ انظر : ديوان عنترة› تحقيق ودراسة بقلم محمد سعيد مولوي (سروت: الملكتب الإسلامي› 
[11)). ص .1۸١‏ وما يؤكد ذلك أن القصيدة كما يروى» كانت نتيجة موقف تفاخر فيه رجل من قوم 
الشاعر عليه» قائلا له : «أنا أشعر منك). فرد عنترة بتعداد فضائله الشخصيةء ثم ختم بقوله: «أما الشعر 


فستعلم». فقال قصيدته هله. 


۷۸ 


من أجل المعنى وكفاحاً لغيره من الشعراءء كما يكافح الفرسان في القتال ويتفوق 
عليهم. إن إبداع المعنى وتأسيسه في الشعر يصبح مقوما جوهريًا للفارس العربي 
ومعياراً للتفوق والكمال الذاتي. 


المسألة الأخرى التي توضح ماهية الإيقاع الدلالي في القصيدة العربية أنه يرتبط 
برؤية الوعي الشعري في ماهيته الزمانية التي بينتها في الفصل الأول» وتفاعلها 
الجوهري مع التقاليد الفنية في إطار عملية التشكيل الجماعي. إن الشاعر العربي كان 
بحياء إذا استخدمنا كلمات منكوفسكي ٠‏ «في آن واحد»» أي آنه كان ينزع إلى أن 
يوسّع حاضره بصورة غير محدودة. وهذا النزوع يرتبط عموما بقدرته على تحويل كل 
a aS I E N SC E E‏ وعله فإن 
القصدة العربية تنبثق اعانا واستقباليًاً من حاضر موسّع بحيتٌ إن الماضي والحاضر 
والمستقبل ينتمى إلى ذات الأفق الزماني المؤطر بالحاضر. و فإن الشاعر العربي 
يشعر أنه حر وخول في دمج كل الظواهر المرئية في ذاته» ومزح العام في انطباعاته. 
إن هذه الحضورية انعكست في القصيدة Sl a E‏ 
والخانعة. وهذا الاطراد ليس تَقَدَميَاً ولا خطيَاً بل هو على الأصح› استعادیٰ 
ومشرّب بالصور المتخبّلة. 


إن ما يترتب على هذا أن الإيقاع الدلالي يبرهن على التوالد المستمر للذات 
الشعرية في القصيدة من ذاتها ومن رؤيتها التي تتظاهر بعينها في كل وحدة من 
وحدات التشكيل الجمالي» الأمر الذي مجعل من هذه الذات ديمومة حضة وفعلا 
شعريًاً متجدداً. ومن هنا كانت القصائد التى حللتّهاء والقصيدة الجاهلية عموماً لا 
تشعرنا بأنها منتهية مغلقة» وتلك ميزة أساسية وخاصة بالنوع الشعري العربي أشار 
إليها ابن رشيق إشارة سريعة معللا ذلك بالرغبة في «أخذ العفو وإسقاط 
الكلفة»"'". وهو بذلك يشير بطريقة غامضة إلى الرؤية الشعرية والماهية الجمالية 


S. S. Ali, «Temporality and Temporal Dimension in Translation with Reference to : ر]†ز_il‎ (¥0) 
Bate-son’s Translation of Pre-Islamic Odes,» Translatio, vol. 16, nos. 1-2 (1997), p. 94. 

(۷0) يقول ابن رشيق : ومن العرب من نختم القصيدة فيقطعها والنفس ا متعلقة وفيها راغبة مشتهية› 

ويبقي الكلام مبتوراً كأن نم يتعمد ختمه. كل ذلك رغبة في أخذ العفو وإسقاط الكلفة..٠‏ ويضرب لذلك مثلا 

معلقة امرئ القيس. انظر : أبو العلي الحسن بن رشي القيرواني» العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده» تحقيق 

محمد حيبي الدين عبد الحميد» ط ٤‏ (بيروت: دار الجيل للنشر» ۱۹۷۲)» ج »١‏ ص .۲٤١١ ۲٤٠١‏ ويوحي 

کلام ابن رشيق بأن هذه الميزة ليست عامة» وما ذلك إلا لأنه يستحضر في ذهنه ما طرأً على القصيدة العربية في 
العصور اللإسلامية اللاحقةء لا سما قصيدة المدح التي كانت تختّم عادة بطريقة ما كالدعاء مثلا. ولا ي ها 
تأثير فن الكتابة على البناء الفني للقصيدة العربية في العصر العباسي. غير إننا نستطيع أن نؤكد أن القصيدة 
الحربية الجاهلية لم تكن تعرف هذه الآلية القالبية في البناء والتشكيل 0اا ا لكو 


1۷۹ 


للقصيدة ووظيفتها المعرفية في إطار ف فكرة الطبع. لحن الإيقاع الدلالي من حيث هو 
O OY N E POAT‏ 
الي عل ر ا وذلك هو التعليل الحقيقي للانهائية القصيدة 
العربية أو انفتاحها الدائم. اا ا و او ت ا ها فد 
تأويل الإيقاع الدلاي وتأكيد ماهيته الجحمالية. 


الوجه الأول يتأسس في الانسجام بوصفه مبداً جماليا فالقصيدة العربية تظهر 
عبر الإيقاع الدلالي انسجاما فريداً مع رؤيتها المتشكلة جاليًاً ومع وظيفتها أيضاً. لكن 
E N GES‏ 
الرؤية المأساوية للعالم ولتوحد الوعي الجاهلي مع ذاته وهو يواجه فضاء الدهرء آي ان 
AA E OS a‏ 
قبضة الدھر یتصرف ہا أنى شاء. 

الوجه الثاني مستمد من الأول ومبني عليه» ففي ضوء التوحد الذي تتوفر عليه 
القصيدة E N N‏ 
ار ارت فتوتر الزمان الحمالي وتأزمه وصراعه مع الدهر والمضي› يرسي العام 
يواجهها به فضاء الدهر› وهي حتى لو لم تستطع أن حقق هذه الحرية فإنها تعد بهاء 
oa‏ لمواجهة يقين الفناءء e‏ هذا الوعد الذي يتظاهر في 


و 
على الشعر العربيء فالشاعر يبدو لنا فتى في أشد حالات حزنه وألهء ما ا 
اهبك بالخالات الأخرى. ومااذلك إلا لأنه كان خا قصيدته متخمضا للمعرفة 
التى تمتلئ اء ولتفتحه على المعنى فى القفضاء الذي يرده إلى التحجب والتلاشى› 
عفارو اي ا ا وا ك اتا اتان لخر ا 
SG EE‏ الس N‏ ة تتأتى من إبداع الوعي الشعري 

للحياةء وللموت وهو مخضع للجمال. يقول هربرت ماركوز: «إن العمل الفني 
ا اللغة المحزرة ويستحضر الصورة المحرّرة» صورة تبعية الموت والدمار 


9 غا یت الأصمعي› الأصمعيات› تحقيق وشرح آحمد محمد شاكر وعبد السلام 
هارون» ديوان العرب ؛ ٣‏ طط (القاهرة : دار المعارف› ¥7( ص .١‏ والبيت المشار إليه هو : 
E OEE E REE‏ را وا ا ت 


۸۰ 


ا ك ف اف انی ف اتات ان 
والشكل الجمالي عو الرعب به اسه وه مهد ودين ية إا ل 
واحدة من لحظات الظفرء لحظة في تيار الوعي» غير أن الشكل أمسك بها 
وعضّها الاي 0 

إن هذا يبين أن الشاعر الجاهلي كان يختصر الفعل الشعري في كلمة واحدة هي 
الحرية» ومن ثم كان يحبا قصيدته أي يفعلهاء ويكون إياها في ذات الوقت قت الذي 
يشکلهافه خالتاء > لأنه لم يكن يرى الحمال إلا حرية وانعتاقأ من حدود كينونته 
الضيقة. فما كان بإمكان عنترة أن يتحدث عن بطولته في الشعر دون ممارستها في 
الواقع» ولا کان بإمکان حاتم أن یتباهی بکرمه وإسرافه في شعره دون أن یکون 
كريما متلافاً في الواقع. والأمثلة على هذا كثيرة. 

غير أن هذا الانعتاق لم يكن مكنا إلا بالتوغل في أعماق الموت. أي أن الوعي 
الشعري لم يكن يستطيع أن يرى الحياة قيمة وحرية إلا في هذه الأعماقء وليس من 
تناقض فى ذلك فالموت هو الواهب الحقيقى للمعنى ولإأنسانية الإإأنسان العربي. 
ومن ثمّ» يمكننا أن نقول بأن القصيدة العربية قصيدة موت ونحن نعني بذلك إنها 
قصيدة حياة وحرية وجمال. ذلك أن الشعر الجاهلي بوصفه إبداعا إنما هو انبثاق من 
نشوة الوعي الشعري بذاتيته وهي تمارس موتا وتحياه بعمق يمنحها تحررها منه في آن 
فعا وقد بين موريس بلانشو أن الإبداع الفني ليس إلا اغتباطاً ونشوة با موت العميق 
الذي يباطن الوعي الإإنساني» والاإنسان المبدع هو الذي يتمکن من أن یشکل عدمه 
ویتغنی بموته لیتحدی سطوته ويثبت له عظمته الفاعلة» وذلك ما يسميه بلانشو 
بالوفاء SR‏ 

إن إبداعية اللإنسان العربي الحاهلي انبثقت من وفائه لموته أو من وعيه بذاتيته 
وهي تواجه موتها منفردة» وذلك ما کان یدفعه إلى تجاوز حدود كينونته وإلى التخلص 
من تشيّئه» ليصبح مركزاً للرؤية والخلقء وكائنا تاريخياً لا يريد أن يمن الفعل» بل 
يبدعه ذاتناً. 

إن الإيقاع الدلالي يمثل قلب القصيدة النابض بالحيوية والتدفق والحماسة. 
وليست هذه الحماسة إلا نشوة اللذة التي يثيرها الإبداع الشعري بحد ذاته» وتلك 


(۷۸) هربرت ماركوز,. البعد الجماليء ترحمة جورج طرابيشي» ط ۲ (بيروت: دار الطليعة» ۱۹۸۲)ء 
ص ۷۹۔ ۸۰. 


›)1۱۹۹۲ انظر : مصطفى الکيلاني › وجود النص - نص الوجود (تونس : الدار التونسية للنشر»‎ )٩۹( 


AI _¥A ص‎ 


۱۸1 


2 ف EET‏ فف 


والواقع أن اللذة فى رؤية الشاعر الحاهلى موقف حالي من الحياة» أو بكلمة أدق 
من الموت. وهى لذلك أساس لرؤية الوعى الشعري لعالمه ولوظيفته المحرّرة. وهذا ما 


يمكننا من تفهّم تلك الضراوة التي تطبع سلوك الشاعر - الإنسان الجاهلي في انتهاب 
اللذات. إن هذه اللذة - الموقف الحمالي من الموت هى فلسفة عربية خالصة» وهى 


تتجسد غاية في العمق والوضوح في قول | الت الامر ى م 
ا تبارق ةه الماع 


EERE 
ففي رؤية هذا الشاعر الذي كان يجيا في عا م ليس فيه سوى الموت» ولا يتضمن‎ 

آي عزاء أو أمل» تصبح الحياة بحد ذاتها متعة لأا سباق مع الموت أو الدهر الذي 
يطبق عليها من كل جانب. وذلك ما يبرر السعي إلى التمتع والالتذاذ بالحياة نفسهاء 
وليس بملذاتها حسب. ف (الشيء) الذي يُسبق به الموت عام وجرد جدا» بحيث 
يمكن أن يكون كل فعل وممارسة» a GS CS SL‏ 
الجاهلي أعظم لذات الحياة : أن ت و وأن يوجد في الآخرين وجوداً حقَيقَياً. 


على أن هذا الموقف من اللذة يتظاهر أحياناً في ما هو حسي منهاء ومع ذلك 


فإن الحوهر واحد» ا ا ا ا 
O ES EEE‏ اال ا ا ا 
فاشربْ من الخمر ما آتاك مشربُه واعلمْ بأ كل عيش صالح فان 


ا ا ة بغض النظر عن موقفنا كمسلمين من الخمر› 
SG A N,‏ 
تجاه اموت ووعيهم العميق بحضوره الدائم في الحياة» يرون الحياة في فرديتها 
وعيانيتها موتاء لأن الدهر الذي يحاصرهم سيفنيها وشيكا. إنهم يرون الموت يلتبس 
باللخياة ويباطنها بحيث يصبحان مثلين » وهذا اليقين هو الذي مجعلهم يعاقرون الخمرة 


)۸١(‏ انظر : جورج سانتياناء الإحساس بابعمال: تخطيط لنظرية في علم الجمالء ترجة عمد مصطفى 
بدوي؛ مراجعة وتصدير زكي نجيب مود (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصرية؛ مؤسسة فرانكلين للطباعة 
والنشر > [ 0)۹۸ خن .۷١‏ 

.٠٤۸ الأصمعي» الأصمعيات» ص‎ )۸١( 

(۸۲) دیوان حسان بن ثابت۰ ج ا ھر 


1A۲ 


ليس لنسيانه بل لتذكره وبتذكره واستحضاره دائما. وهو الموقف نفسه الذي حفزهم 
على إبداع الشعر: أن يشعروا بأنهم أحياء وبأنهم يقهرون موتهم والدهر. إن اللذة 
با لخمر هى نفسها اللذة بالشعر وبالخلود أيضاء لأن اللذة يمكن أن تصبح منفذا 
N E‏ 


تع م الو اقا فان E ED PELE‏ | 
ل ا 

ولد ادى الأوانس كالدمى E EEE SEE‏ 

نوم العيولٍ رطفي فزد تحتي وكمعي صاحب جلد 

WEA OTE EINE اا و‎ 

بردت مرا ف هاا لي فردني ا وغو ف ا اال 

E ECE SE EY‏ الوت و اا ا و 


فابيتٌ أثعم ناعم مُطرَ الصّبا E EL‏ 


وهنا أيضاًء لنغض الطرف عن كل ما يقال عن خلاعة امرئ القيس ومجونه 
الذي نتح عن سوء فهم إسقاطي كبيرء ولنلاحظ أن هذه اللذة التي يحياها الشاعر 
محاصرة بالموت الذي يتربص اء وهو قريب منها جدا. وذلك بالضبط ما يجعلها 
خلاصاً بحيث تصبح قيمة بحد ذاتماء لأا مرادفة للحرية وللحيوية المطلقة التي 
تتجسد آناً كليّاء ومن ثجّ» شعوراً بالخلود. ولنلاحظ هنا أيضاء أن اللذة التي 
تتمثل في التوحد مع المرأة هي هي التي نراها في الشعر من حيث كونه توحداً مع 
اللاخر مطلقاء ومنفذا للخلاص. إن الموقف واحد وكليء E‏ العري بغي 
موته منتشياً بالإبداع والممارسة والفعل بأن يو جد للحياة في خضم الموت. E‏ 
هنا كانت ملذات الحياة الحسية عنده تتداخل بالبطولة وبالقيم 0 
فالخمر والنساء ومهاجمة الأبطال وسحقهم واختراق مجاهل الصحراء. إلى 
غير ذلك ما نجده و في الشعر الجاهلي من مواقف› فضلا عن الشعر نفسهء تتأسس 
ا ل لذة الأبداع والحياة التي توفر الشعور aS‏ اوعل 
الأقل› الأمل به. 


.۸۷ امرؤ القيس بن حجر الكندي » دیوان امرئ القيس › ص‎ (AT) 
T1 _ «+° المصدر نقسهء ص‎ (AE) 


AY 


إن كل هذه المواقف تنويع إيقاعي على وتر الفروسية العربية التي تنبثق من فكرة 
اموت المهولة. ولذلك جاءت متحمسة ضارية تتجاوز الحدود إلى الغلو والتجبر 
واللإسراف» حتى إن الشاعر الجاهلي وهو في غمرة نشوته والتذاذه بقوته وجبروته 
وداد ا هرو ڪا ات د دت الوت ف أن أ سات م الات 


, ^ ماهيته. قول ونت‎ 
EST OLE MES EISLER EE 


„ )۸7( 


ويقول رويشد بن كثير الطائي 
يا أيهاالراكبْ المُرّجي مطيَه شاا تى اتد اولصت 
وقل لهم باروا بالعذر والتمسوا SEE EEE‏ 


هذا التحول الذي طراً على الموت مؤداه أنه لما كان المحفز الحوهري للذاتية 
على الوجود للمعنى» أصبح ثانويًاً حالما ابتدأً الوعي الشعري باكتشاف المعنى. أي 
أن الذاتية في ذاتا أصبحت هي ذلك المحفز في غمرة الالتذاذ بالمعنى والتمتع به. 
بالأعداء)» وذلك مبعث الشعور بالخلود. ومن هنا يقول صخر بن عمرو الشريد 
(AY) 2 .‏ „ 
اخ اء 


فل آل خا فاتت اموت فان أخو الحرب فوق القارح العدَوَانٍ 

EE E E 
أن تكون كذلك فعلاء إلا أنها تكتفي بأن تكون مصدرا وإطارا للقيم الأخلاقية العليا‎ 
التي تتأسس بفاعلية الذاتية ووعيها. وهذا ما بجعل الفروسية العربية فروسية معنى‎ 
ومعرفة› لأنها فروسية شعرية (ماهية ووظيفة) وهي فعل كان الشاعر بحياه ويشكله.‎ 
وما ذلك كله إلا موقف جالي من حيث الجوهرء وهو ما سأوضحه وأفصل البحث‎ 
فيه في المباحث القادمة.‎ 


الوجه الثالث لتأويل الإيقاع الدلالي يتركز في كونه عاملاً جوهريًا فاعلا في 
إشراك المتلقي في الفعل الشعري جاليًاً ورؤيوناًء أي في الرؤية والصراع والتأزم 


(۸۵) دیوان عنترة» ص .۲٥۲‏ 

(۸0) أبو تمام حبيب بن أوس الطائي» ديوان الحماسةء تحقيق عبد المنعم أحمد صالح» سلسلة كتب 
التراث؛ ٠١١‏ (بغداد: دار الرشيد للنشر؛ وزارة الثقافة والاإعلام» ١1۹۸)ء»‏ ص .٥١‏ 

(۸۷) الأصمعي» الأصمعيات» ص .٠٤۸‏ 


\A¢ 


الذي تشكله القصيدة جماليًاًء لأن المتلقى هو الميدان الحقيقى لتحقيق الفعل الشعري› 
يتحول بذلك إل امتذاد وإل أف للقصينة ولرؤينها: إن المعئى والوجود للمحتى لبا 
مكنين إلا بأن يكونا شركةء والإيقاع الدلالي ليس منهجاً لضبط تشكل المعنى فقط› 
إه منهج لتأويله من قبل المتلقي أيضا. والتأويل هو تحقق لفاعلية الوعي التي بجد فيها 
NE GN E RGN‏ 
الحقيقي له. ولنتذكر هنا فكرة التذاوت التي أوضحتها آنفاء لأا ستلقي الضوء على 


هذا الوجه. 


إلى ذلك فإن انفتاح الإيقاع TTT‏ ال رر ما 
ذكرته» فهو من جهة أولى يكفل للذات الشعرية أن تتشكل حركيًاً ومن جهة 
أخرى» يكفل الأمر نفسه للمتلقي أيضا. وإذا استحضرنا الأبيات التي ختمث بها 
القصائد الأربع التي حللتهاء > فستؤيد وجهة النظر هذه مع ضرورة التنبه إلى أا لا 
يمكن عزلها وفهمها إلا في إطار السياق التشكيل لكل قصيدة» فطرفة على سبيل 
المثالء إذ ختم قصيدته بقوله: 
ستبدي لك الأَيَامٌ ما كنت جاهلا واا اا رن ا 
ويآتيك بالأخبار من لم تبغ له بَتاتآولم تضربْ له وقتَ مَوعِدِ 

لا يستخلص من قصيدته (حكمة) كما يتبادر إلى الأذهان عادة» بل هو يكثف 
رؤيته لماعلية الذات› ولذاتية الوعي الشعري التي تكافح القمع الحماعي› في بؤرة 
O E‏ 
المليء LEE‏ والأبيات السابقة لهذين لخن تکل و ةلدات 
aS‏ 
بالضبط ما سيحفزها على الصيرورة والوجود والفعل. 

إن هذا الفعل الذي يمجد الذاتية يجعل تأثيرها المستقبلي مطلقاً يتجاوز الحدود. 
وهو أصلا فعل معرفة فضاؤها الأيام القادمة» والإنسان - المتلقي هو الذي سيحتضن 
هذا الفعل وينميه وينقله ويآتي بأخباره. وذلك كله رسالة إلى المتلقى الذي عاش تجربة 
القصيدة عبر الإيقاع الدلالي وشهد تحولات وعيهاء ثم تحول إلى فضاء لها وفاعل 
لمعرفتها ولرؤيتها. إن وعيه قد تفتح هو الأخر على مأساة وجوده ووضعه في مواجهة 
مباشرة مع مصيره القادم بكلْ ما ينطوي عليه من رعب» فحتم عليه أن يوجد للحياة 
وللمعنى. إن انفتاح الفعل الشعري عبر الإيقاع الدلالي تجدد له في فضاء التلقي 
اللانهائي بإزاء الدهر وفعله - الموت _ فضاءَ مغلقا. 


إن ما أردت أن أبينه من هذه الأوجه الثلاثة للإيقاع الدلالي» أنه ليس مسألة فنية 


A0 


تشكيلية حسب» وإنما هو أيضاًء المجال الذي تنصهر فيه الماهية الجمالية للقصيدة 
ووظيفتها المعرفية ورؤيتها لعالمهاء وهو المقوم المجمالي الذي يظهر الميزة الفريدة 
لاع الشعرى الجرن: 


والنتيجة النهائية التي نخرج بها من هذا البحث أن النوع الغرى الجرى :دو 
ماهية مستقلة عن الأنواع الشعرية والأدبية للشعوت الأشخرى: تنبثق من الذاتية 
بكلٌ ما تعنيه من أصالة وإبداعية وتطلع› وتاس فها: إننا لا نجد في هذا النوع 
اى ا الغنائية في خضوعها للواقع › ولا جهل البطل الملحمي بما 
نجري حوله» ولا تلك الإرادة الضريرة التى تقود البطل الدرامى إلى مصيره» بل 
نجد وعياً متوقداً غايته الوحيدة أن يؤسس المعرفة والإنسان. والشاعر العربي يعيش 
توحده مع ذاتية وجوده ومن أجلهاء مؤطرة بنشوة المعرفة والحياة» ويكشف عن أن 
وعيه الشعري اختار الجمال طريقاً وأسلوباً لإيجاد الحقيقة وتأسيسها في ذاتيته وها 
ا ةو ال جل هل دال ت وف ار ا 
غيره من الأشعار الغربية والآأسيوية من خلال القول بأن الشعر العربي ١‏ یدلل على 
أن العرب شعب ذو طبيعة شعرية رفيعة» وهو شعر حقيقي بريء من الاختلاقات 
E‏ 
نطاق المألوف واسترعوا انتباهنا بخرابتهم واستغرقوا في لعبة الصور والتشابيه 
يبقول e‏ جميعا واقعيين من المنظور البشري وذوي معام وقسمات راسخة 
وطيدة» 


LA O‏ مرق الالان تير دور ترلدكة الدى ين 
بحماس (إننا نتلقى من القصائد العربية القديمة صورة حية للعرب القدماء اا 
و يوه بعظمتهم ومحدوديتهم. إنها ليست شعرأً يسعى لتقديم صورة فوق حسية» 
ويؤدي إلينا أساطير خارقة أو دائرة غنية من الأفكار المعبّر عنها بالشعر؛ وإنما هى 
شعر جعل مهمته الرئيسية وصف الحياة والطبيعة كما هما في الواقع› مع قليل من 
التتخبلات › بيد آنه في نطاق حدوده عظيم وجمیل› وتسري فيه روح الرجولة والقوة» 
ی a SE A E‏ 
ادات كتير ف الشغوت الا سيره الأخرى»' 


ختاماً لهذا القسم أريد التأكيد من خلال ما سبقء أن على كل من بجاول أن 


(۸۸) هیجل › فن الشعر» ج ٠۲‏ ا 
(۸۹) دراسات المستشرقين حول صحة الشعر الجاهلي» ترجمها عن الألانية والانكليزية والفرنسية 
عبد الرحمن بدوي (بیروت : دار العلم للملايين› ٤ E «(4A٦‏ 


A۸7 


بحدد الشعر العربي بمقاييس نوعية أن سه او الإإسقاط الغربي» ويستحضر 
بعده الفلسفي الحمالي المستقل» هذا لمحمثل في أن شعريته الصافية واستقلاليته 
النوعية تتأصل في أنه إذ تق سن الذاتية بكل غتاها وتفتحها وخصوبتهاء > مجعل 

ا ا و ار لرل الك کان سرف وا و ا ی 
عل عه ق ال وة وفاعلة طا ف كاف عكات الأاتان ركرنه وغارل 
تشبيتها في هذا الشكل الفريد امنتظم بدقة لا تضاهى» والمنفتح على العام الذي يريد 
تأسيسه بالكد والمعاناة والبطولة المأساوية لمنتشية بالموت والإبداع» والتي لم تكن 
a‏ مصیرها إلا وهي تواجهه وتجعله حافزاً لاكتشاف الحقيقة وإرسائها الا 
فا 


إن النوع الشعري العربي ذاتي› نعم وكذلك الموت والانسان والمعرفة. وهي 
الإإنسانية والحضارية. 


AY 


جماليات اللخة الشعحرية 
«الحَني الجمالي وتشبيهية الوعي الشعري العربي» 


اکال اوها عل ای ات م هو ف ار لر ال 
الشعري جالياً من حيث إِدٌ اللغة هي البعد الثالث للفضاء المجمالي ومقوم وجوده 
وفاعليته. وهذا يقتضي أن نبحث في الكيفية التي يؤسس با الوعي الشعري ذاته في 
اللغة رؤية ومنهجاً ووظيفة. 

وهنا أريد التنبيه إلى أن هذا الفصل ماولة لتأسيس منهح تأويلي جمالي يتأصل في 

عمق الرؤية العربية لعا » كما تتظاهر في اللخة من خلال الكشف عن آليات الوعي 
الشعري في تأسيس الجمال» ما لو وُظفت خطواته فبإمكاا أن تؤسس لبداية منهج 
عربي مستقل في التأويل الجمال. هداما قى نظر تا وتط قا ما تدع النداهده 
الدراسة ككل »› وهو أن يكون كل من الرؤية والمنهج والموضوع مشتقّاً بعضه من بعض. 


بدءأ» أشير إلى إِنّني سأتناول اللغة من حيث ارتباطها بالوعي الإنسانيء أو في 
حدود مفهومها الفلسفي الظاهراتي الذي يُشتق من كون الوعي المبداً الضروري 
للمعرفة. ووفقاً لهذا التصور» تمثل اللغة المستقر الحقيقي للوجود الإنساني» فهي 
«(علامة على إنسانية الإإنسان»› E a E SED‏ وحقیقته الوجودیت6 الت لا ل 
کن :ان ارش ذاتها إلا انفتاحاً على المعرفة. لذلك كان الوعى الإنساني - من وجهة 
النظر الظاهراتية - لخوياً بطبيعته. وقد أوضح بول ريكور أن الظاهراتية لا تتصور 
عمل الوعي صمتاً ومن ثي فهي تبدأً من العلامات اللغوية التي تتوسط علافه 


.۷۳ (۱۹۹۱)ء» ص‎ ٦۲ عبد الله الغذامىء «الإنسان بوصفه لغة ء٠ الحياة الثقافية (تونس). العدد‎ )١( 
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الوعي بالأشياء والظواهر» ذلك أن الفعل الأولي للوعي هو المعنى» وقصديته هي 
فعل تحديد المعنى بالعلامة”". 


هذا القتصور يحتى أولا أن ماهية اللغة تكمن فى آنا المجال الذي يتحرف الوغى 
فيه ويبني ذاته» فاللغة تقوّم قصديته وتمده بمصدر حركيته التي تجعله توجهاً دائما 
وانفتاحاً على الظواهر ليجد فيها - ويمنحها - المعنى» ومن هنا يقرر هيدغر أن مهمة 
اللغة هى أن تجعل من الموجود وجوداً منكشفاً فى حالة فعل”". إن الوعى يقول 
وجوده لغةً بصورة جوهرية؛ يقول انفتاحه على ذاته وعلى العالم» ويقول استباقه 
لمكناته المعرفية. ومن َم فإن فعله الأولي - المعنى - لغوي أيضاًء فالمعنى لا يوجد 
الا كاقل ا 

إلى ذلك» فإن اللغة قوام عملية التذاوت» فهي تتيح للمعنى أن يصبح عامَا 
مشت ركا بين الذوات الواعية» أي أن لخوية الوعي هي اكتشافه لذاته في الآخرين وبهم» 
وأن المعنى لا يمكن أن يتأسس إلا تذاوتأء واللغة هى التى تضمن ذلك. وهذه الفكرة 
ا ت الا ا غ افو ن الل لل اف ال اك 
والذي يقوم على الفصل بين اللغة بوصفها نظاماً مجرداً وبين تحققها فعلياً (الكلام)» 
فالتصور الظاهراتي لا يفهم اللغة إلا كلاماً أي فعلاء» وهذا الفعل يصدر عن كون 
الوعي نفسه فعلا لا يستطيع أن يمارس حركيته إلا مع إمكان الكلام وخلق اللغة». 


على أن أهم ما يميز التصور الظاهراتي للغوية الوعي تأكيده على إبداعيتهاء 
فهيدغر يعرف ماهية اللغة الحقة بأنها «لغة الماهية»' أي لغة ما هو جوهري وأصيل 
من الوجود وعيا ومعنى ومعرفة. 


وفي هذا السياق» يفرّق موريس ميرلوبونتي بين نوعين من اللغة : المنطوقة التي 
يتداولها المجتمع أداةَ تقتفي ما هو جاهز من المعاني وتطمس ذاتها لكي توصله أو تعيد 
إنتاجه. والناطقة التى تخلق ذاتها فى أفعالها التعبيرية وتنطق المعاني الجحديدة. وهذه 


(۳) انظر : مارتن هيدغر» ما الفلسفة؟ ما الميتافيزيقا؟ هيلدرلن وماهية الشعرء ترجحمة وتحقيق فؤاد كامل 
وحمود رجحب (القأهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر والتوزيع › «(14V‏ ص 0, 

)٤(‏ انظر : رولان بارت› مبادئ في علم الدلالة› ترحمة محمد البكري (الدار البيضاء: دار قرطبة للطباعة 
والنشر»› 1)» ص ۲۹. 1 

.۲ لطفي عبد الہديع › الشعر واللغة (القاهرة: مكتبة النهضة المصرية› 1۹4()› ص‎ )٥( 

() مارتن هیدغر› نداء الحقيقة › ترحمة عبد الغفار مكاوي (القاهرة: دار الثقافة» ۱۹۷۷). ص 0 

(۷) انظر : سعيد توفيق » الخبرة الحمالية دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية (بيروت: المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر› ۲). ص ۲۱١‏ . 
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هي الماهية الحقة للغةء إنها تمكين الوعي من أن يقول ذاته ويعبر عنها. 


غير أنه من الضروري ألا نفهم التعبير هنا ذلك الفهم التقليدي الذي يفترض أن 
اللغة تحبر عن معنى أو حقيقة ما قائمة ومؤسسة بصورة قبلية 1 قبلية. ذلك أن الحمَيمة 
تكشفب وحدوت متأصل في اللغة التي تنطقهاء وعله E‏ 
تكشفها عبره إبداعيَاً: «إنني أعبّر عندما أقَرّل اللغة ما لم تكن قد قالته ee‏ 
وممذا تظل الحقيقة متأصلة فى فعل التعبير بوصفه تكفا لهاء مشدودة إليه. 

إن ما يترتب على هذا الذي أوردته من ماهية اللغة أنها - خلافا للتصور التقليدي 
ل اة لقره بل الشعر هو هادان ولك أن الوعى الشعرى مرق لاه 
لغخوي» تحكمه علاقات متداخلة يتأصل بعضها في بعض : القصدية. التذاوت» 
التعبير› الإإبداع» والشعر هو المجال الأمثل لتحقيق هذه العلاقات مؤطرة بالحمال 
لاّنه - أي الجحمال - هو أسلوب وجودالحقيقةء والمعنى الذي يؤسس ما يبقى ؛ 
الاأنسان الذي تقوله اللغة. 


أولاً: لغوية الجمال العربي : البيان ومقولة العني الجمالي 
في ضوء هذا الذي قدمته من مأهية اللعغة» لنحاول الاقتراب من الفهم العربي 
الأصيل للجمال الشعري العربي من حيث كونه لغةء لكن ذلك لن يكون مكنأ ما ل 
تتم مراعاة النسق الذي يتضمنه بشكل عام والمبدأً الذي يقوم عليه. 
N E‏ يا رسول الله فيم 
الحمال؟ قال : ف 


إن هذا لحديث يشير إل مسأل غابة في الأهيةء هي أله يعبر بطريقة ما ع 
فكرة عامة مفادها أن العرب كانوا رون ال الجمال الإأنساني لغوي. ولکن باي معنی 


(۸) موريس ميرلوبونتي ٠‏ تقريظ الفلسفة» ترجمة قزحيا خوري (بيروت ؛ باريس : منشورات عويدات» 
7۳/ص .۷٩‏ 

(۹) انظر : أبو عثمان عمرو بن بحر الجاحظ > البيان والتہيين › ha o i a‏ ج 
(القاهرة: > مۇسسە الخانجي للطباعة والنشر» CE‏ أ ص ` \V‏ أبو الحسين إسحاق بن إبراهيم 
ابن وهب الكاتب» البرهان في وجوه البيان» تحقيق أحمد مطلوب وخديجة الحديثي (بغداد: مطبعة العافي» 
۷ )/), ص ٦٤‏ وأبو العلي الحسن بن رشيق القيروانيء العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده» تحقیی عمد 
عحيي الدين عبد الحميد» ط ٤‏ (بیروت : دار الجيل للتشرء اا ا ا وقد روی هذا الحدیث 
الحاكم النيسابوري في مستدركه ونصه : يا رسول الله فيم الحمال و فى الرجال؟ قال : في اللسان». انظر: 
أبو عبد الله محمد بن عبد الله الحاكم النيسابوري» المستدرك على الصحيحين› تحقيق مصطفى عبد القادر عطاء 
٤‏ ج (بیروت : دار الكت العلمية› [ 144۰[ ج ۳« صر ۳٣۷۲‏ : 
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واضح أن لمسألة كلها ترتد إلى نظرتم إلى الإنسان بوصفه قيمة ذات مضمون 
جمالي دا ذلك آن کون الجمال قيمة بذاته يمكن أن قوم الإنسان من حيتُ إِنه 
يوجد ذاته ا ا ی ا انداغاء تة اأخرئ إن الوجد 
الذي بحققه الإإنسان العربي ويمارسه كان يتم من خلال التعبير عن ذاتيته وعياً ومعرفة 
فيو جدها لغويا للمعنى وبه. ومن هنا يكتسب قيمته الجمالية من قدرته على التعبير 
وتقويل اللغة ما لم تكن قالته من المعنى والمعرفة. وهذا ما نعرفه بالبيان» أي أن جمال 
الإنسان - هكذا يفهمه العرب - يكمن في بيانه وببيانه حصراً. 


وها هنا مسألة غاية في الدقةء فالبيان جمال فني › آي تشکیل لخوی للمعتی لکته 
فى الوقت نفسه لا ينفصل عن موجده» بمعنی انه إذا كان البيان ذا قيمة حالية بذاته 


فذلك لآنه يستمدها من القيمة الوجودية للإنسان كانفتاح على ممكنات المعرفة. إن 
الحمال الفنى البياني فى نظر العرب جال إنساني أصالة لأنه فعل إبانة يتضمن فاعله 
ا ا ن ف کے ا ولك ا ا 
استيحاءَء لكن الذي سيعززها أن البيانء إذا عدنا إلى جذوره وامتداداته» هو نظام 
المعرفة الجمالية العربية رؤية ومنهجا ووظيفة» وليس فقط علما من علوم البلاغة 
التقليدية كما كنا نعرف دوماء فلنوضح ذلك ونستكشفه جذريًا. 

إن للبيان في أصله اللغوي” ''» دلالة عامة مشتركة بين دلالتينء واحدة 
متعدية تفيد الأظهار والكشف ل والأخرى لازمة تفيد الظهور أو 
الانكشاف أو الوضوح. وهذا يعني أنه فعل أو عملية تقتضي فاعلاً ومفعولا 
ضروريين. لكن الاشتراك بين التعدي واللزوم يؤدي إلى أن تكون هذه الأركان الثلاثة 
متعامدة» بمعنى أن البيان يبين عن ذاته بذاته لأنه إظهار وظهور معا 

إلى ذلك فإن البيان لغوي بطبيعته» ولذلك عرف بأنه: «اللإفصاح مع ذكاء. وأنه 
الفصاحة واللسّن». ولنلاحظ هنا أن لغويته تحمل دلالتى الإظهار والظهور تعدياً 
ولزوماً أيضاًء إلا أنها تكشف عن أنه بحتاج إلى كفاءة خاصة هي اللسن أو الطلاقة 
والذكاء اللغوي» وهو مانفسره بالوعي بممكنات اللغة وبممكنات الوعي نفسه» 
ومن هنا فيل إن البيان: «من الفهم وذكاء القلب مع اللْسَن»» ای آنه تظاهر لغوي 
للوعي» ومن ثم لذاتيته» ولذلك أصبح البيان معيارا للمفاضلة بين الذوات : «البينُ 
من الرجال» الفصيح. السمح اللسان الظريف العالي الكلام القليل الرتج»› وفلان 
أنيَنْ من فلان أي أفصح منه وأوضح كلاما). إن البين هو الذي يستطيع أن يعبر عن 


(۱۰) انظر «بین؟ فى : أبو الفضل جال الدين محمد بن مكرم بن منظور» لسان العرب المحيط : معجم 
لغوي علمي› إعداد وتصنبف يوسف خباط وندیم مرعشل › ٣‏ ج (بیروت : دار لسان العرب»› °( 
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ذاتيته بوضوح وطلاقة فيصبح أبين من غيره وأوضح لأنه يوضح ذاتيته لغويًا 
ويظهرها. إنه ينقل وعيه إلى الوجود بصورة أوضح من غيره وأكثر فاعلية. 

ولا كان الفعل الأولي للوعي هو المعنى فإن البيان هو إظهار المعنى وظهوره» 
Sy OLN IE AE Nal E EE‏ 
اللا ها يكن أن شرا بسر اتال لير إل عة إظهار الى وها لير 
إلى ناتح هذه العملية أي الظهور. أما خفاء المعنى فيمكن أن يفهم منه اللطف والدقة 
والعمق. والبيان هو فعل تحديده وإبرازه والكشف عنه نما بحجبهء بكلمة أخرى إن 
الاو ا ي 


ولكن كيف بحدث هذا الانكشاف؟ 


للإجابة على هذا السؤال بإمكاننا أن نستحضر الدلالة التي يشترك ا البيان مع 
البين على مستوى الجذر اللغوي» فالبين من الأضداد - الوصل والفصل - إلا أن 
دلالته على الفصل أعيَ»› والفعل منه لازم ومتعدِ فدلالته اللازمة هي الانفصال 
والبعد والفراق ودلالته المتعدية هى الفصل والاإبعاد والتفريق. وكلتا الدلالتين تظلان 
مشتملتين عل الدلالة الضد. وتتمثل علاقة ذلك بمفهوم البيان أن كل ظهور يقضمن 
انفصالاً وأن كل إظهار بياني لا يكون مكنا إلا بفصل المعنى عما يلتبس به. ولا كان 
الاقفال طت اال سا تالشرورة فان الان خطلق م فط الاسال لت 
EE NENAS E‏ 
ااال و ا ی ك ا 
ی ع ی و ل ا کے ا و 
تشكيل وبناء للمعرفة إبداعياً. والملفت للنظر أن العربية تفهم الإبداع ظهوراً وإظهارا 
ا 

إن إبداعية البيان تعني إظهار المعنى وظهوره على نحو لم يكن من قبل بحيث 
يمكن أن يفهم ويحقق اتصالا على الرغم من غرابته وانفصاله عما هو معتاد مألوف» 
وذلك باستغلال أنظمة اللغة (المعجم النحو) لكي يقوّلها ما لم تقل بعد من الوعي 
والمعرفة. 


فإن الانفصال عن المعرفة الواقعية العملية يستلزم أساسا جديدا من حيث الرؤية 
)۱١(‏ اللخحاحظ› المصدر نفسه» 8 ص .۷١‏ 


(۱۲) انظر (ابدع؟ في : ابن منظور »› المصدر نفسه. 
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والمنهج › ولدلك رى الدكتور الحابري أن البيان رؤية تتمشل فى كونه ا 
وظهوراً e‏ والإظهار"'. 


TIE AE EE‏ ا 
والإرادة: «عنيت كذا: أردت» والخبرة: «معنى كل شىء عحنته وحاله التى يصير إليها 
أمره» أي اختباره عقَلياً حتى يكشف عما يتطوي عليه. 


إن هة الد ل لات جيه تر رة ا خی ال ان الخ قى الع نة يل 
ومفهوم حركي ينبثق من قصدية الوعي وإرادة المعرفة فيه وتوجهه إلى الأشياء مدركا 
اانا استخلاصا وکشها» وتلك دلالة التعدي ق الفعل (عنا - یعنی). 


وتفتح الدلالة الثالثة المعنى على تصريف آخر لجذره اللغوي (عنا- يعنو)» 
والذي يفيد دلالات الإظهار واللإخراج والإبداع : «عنوت الشيء وعنوت به: أبديته 
وخر جته وأظهرته. وعنت الأرض بالنبات تعنو وتعنى أيضاء وعنت القربة بالماء ظهر 
منها». وهذه الدلالات ستتداخل مع الدلالات الأول فيصبح المعنى إظهاراً وظهوراً 
أيضا» وتلك دلالة التعدي واللزوم في الفعلء تماما كالبيان. 


وأهم ما يوضحه هذا التأصيل أن المعنى نتاج فعل يعني - يقصد ويريد ويكشف 
ويظهر - وهذا الفعل هو العَنْىُ الذي يصدر عنه المعنى. والعلاقة بينهما هي العلاقة 
نفسها بين التحقيق والتحقق» والإأظهار والظهور. وكل من هاتين الدلالتين تباطن 
الأخرى وتلازمها. وليس هذا الفعل سوى الوعي نفسه بكيفياته المتنوعة وهو يمارس 
ذاته» وفي ضوء هذا الفهم يمكن أن نعيد فهم العني في الفلسفة الظاهراتية » فعن طريق 
العني «بحقق الوعي ذروة حركيته وتعلقه الماهوي بالأشياء وتفوقه الذاتي وتعاليه»”'. 


(۳) انظر : محمد عابد الجابري» بتية العقل العربي : دراسة تحليلية نقدية لنظم المعرفة في الثقافة العربية 
نقد العقل العريي؛ ۲ء ط ٠‏ (بيروت: مركز دراسات الوحدة العربية» ٦۱۹۹)ء‏ صن .٠١‏ ومن الجدير بالذكر 
أن الجابري يرى فى مشروعه الكبير «نقد العقل العربي أن هناك ثلاثة أنظمة معرفية شكلت العقل العربي عبر 
تاريخه» أحدها هو النظام المعرفي البياني الذي يقوم على مبدأ القياس» وكانت ميادينه الفقه والكلام والنحو 
والبلاغة» ويرى أن هذا النظام عربي أصيل تكويناً وبنية» ويتأصل في فكرة البيان عموماً. وعلى الرغم من 
اختلاف طبيعة بحثي » إلا أن التحليلات المغصلة التي قام بها الجابري قدمت لي أفقاً واسعاً لا غنى عنه في تفهم 
موضوعي بعمق آكثر. مع ملاحظة إنني أريد التعمق في أصول هذا النظام المعرفي من منظور جماليء تلك 
ا ی و أنه النداية: 

)١٤(‏ انظر «عنا» فى : ابن منظور» المصدر نفسه 

_ ٠۸ العددان‎ E TT OS ر‎ 
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وهذا الفعل سيتحول إلى تعبير لغوي أو بيان ينطوي على العني والمعنى في ذاته. وهنا 
مک وف فة جاك دريدا أن المعنى لا يقوم قبل الفعل ولا بعده" "ذلك أنه 
عملية ذات رؤية ومنهح. إن العني - إذا- هو مقولة المعنى ومبدأه. 


ولل ها اولك ان لحر و خان الى وك ار والفيد الاير 
الذي يوضح على نحو فريد» الكيفية التي يمارس ا الوعي عنيه ويحققه معنى. إن 
التأويل يتضمن دلالات الرجوع إلى الأصل والتدبر (التأمل العقلي لظاهرة ما والخبرة 
با) والمجمع والتصيير والتحقق الفعلي لفكرة أو رؤيا أو نبوءة. وعند ربط هذه 
الدلالات بالعني تكاد تكون مرادفة لخطوات التأسيس الظاهراتي : العودة إلى الأشياء 
ذاتها وتأملها وجمع أوجهها لتحديد ماهياتهاء وأخيراً تشكيلها وتحقيقها فعليًاً. إن 
اال ظاهراتي والمعنى تظاهر الوعى فى مايعنيه» وفى هذا الإطار يدخل 
التفسير بدلالاته: كشف المغطى واستنباط الدلالة والإبانة والبيان» وعليه فإن العني 
يحقق المعنى بالكشف عن المتحجب أو غير المعروف ويستدل عليه باستدلال 
استنباطي» أي أنه يقوم باستخراح الدلالة من دال معطى سلفاًء على أن المتحجب 
الذي كهفه الف را لا فحص الد ال انه خ٠‏ انه سفن الا الدى 
وي و ی ا و ا ی ع 
رهكدا تدوز الدائرة عرة أخرى» إل القطة التي انطلقت نها أى الان ` 

أهم ما نستنتجه من هذه العلاقات المترابطة بين البيان والإبداع والمعنى والتأويل 
والتفسير آنا ستعزز الطابع الجحمالي للمعرفة البيانية لأن العني مقولة جمالية حصرا. إن ما 
يفعله العني» من جيث الرؤية» هو البدء من الأشياء ذاتها لكي يبحث فيها عن المعنى 
ويؤسسه تعبيراً بيانياً » ومنطلقه إلى ذلك هو الإدراك الإستاطيقى. أي إدراك ما للظراهر 
من صفات تكوّن ماهيتهاء» وتقويمها بذاتها. إن العني يعين الظاهرة على أن تُظهر ذاتها 
اوغا اة فا عا ي و ق 
اوا ع ا ا الال وغد ابن إبراعت الكاتب بان 
الاعتار ا و هده الفسهة الدفقة تقر ر أن لاء د كما للاسان ت باع اا حاص ابا 
E‏ 


إن بيان الاعتبار يتطلب رؤية تكون على استعداد للحوار مع الأشياء وإنطاقهاء 


)١١(‏ انظر: جاك ديريداء الكتابة والاختلاف ترجمة كاظم جهاد (الدار البيضاء: دار توبقال» 
۸)), ص .۱٤۳‏ 

(۱۷) انظر «عناء أول» فسرا فى : ابن منظورء لسان العرب المحيط : : معجم لغوي علمي. 

(۱۸) انظر : الحاحظ البيان والتبيين› > ج c۱‏ ص ١۷۔‏ ۷۷۔ 

(۱۹) انظر : ابن وهب الكاتب» البرهان في وجوه البيان» ص ۷۳ .۷١‏ 


۹0 


رؤية تفترض أن المعنى موجود وقابل للتجدد والظهور فور أن نلتفت إليه في الأشياء 
ونعنيه ونظهره» وهذه الرؤية هي التي يسمونا في علم المجمال بالموقف الإستاطيقي : 
«لانتباه والتأمل المتعاطف المنزه عن الغرض (التفعي أو العملي) لأي موضوع للوعي 
على الإطلاق من أجل هذا الموضوع ذاته حسب» '". والغاية منه هي المعنى بوصفه 
إمكانية كامنة. هذه الرؤية ستتحقق منهجاً: فبيان الاعتبار هو عبور من الظاهر إلى 
الباطن ومن المعروف إلى المجهول فيبداً ما هو مدرك حسيّاء فيحدد خصائصه 
الموضوعية ويتأملها متعمقاً في أوجهها الماهوية ثي يؤسس فيها المعنى استنباطاً - أعني 
أن الف سظل مقدودا إل الظاهرة داعا وه الخطرات فما الت راتاها في 
RC E oN ESN O‏ 
وال هة ن ا ما سر اط لا ولاه تا العاف شا 
اوو و ول روا الات اد ف ارو ا ف 
والمعنى يظل فى حالة تحقق متجدد ما لم يتوقف العني عن أداء مهمته وذلك ما يؤسس 
المعرفة الجحديدة؛ المعرفة الجمالية ويكون مصدر حركيتها الإبداعية. 


إن كلا من الرؤية والمنهح سيصبح أسلوبا لعلاقة الوعي بعالمه » فبيانيته تعني تنبهه 
الدائم إلى خصائص الأشياء وميزاتها ساعياأ إلى إنطاقها والتعبير عنها ومعرفتها. وهذاما 
جعل العني والمعرفة والتعبير اليا في ماهيته ووظيفته» وكل ذلك يوضح لنا أن الفهم 
العربي للجمال البياني نظام معرفي متماسك له رؤيته ومنهجه وأسلوبه في أداء وظيفته. 
ا 0 و ا ا او اه ف 
ی ای واا ی ا 
للعرب علم أصح منه: ففي ضوء الذي بينته من ماهية البيان فإنه علم بذاته وبالمعنى 
نفسه الذي كان به الشعر علماء إن علمية البيان هي نفسها علمية الشعر. 


انا : بيانية الوعى الشعرى العري 
له د كرت إن الف الحمالة تدا من يان الأغخار و فة إفراك اقا ةا 
غات اجن الف فى الظراهر والاشا داچاا ودا الیی رادت ماهو ری 
قىھا› فالوعي الشعري يعني ما تنطوي عليه الأشياء من شعر ويجاول أن يظهره ا 
يعينه على الظهور. غير أن الأشياء «ليست شعرية إلا بالقوة ولا تصبح شعرية 
بالفعل إلا بمضل اللغة» فبمجرد ما يتحول الواقع إلى كلام يضع مصيره الحمالي 


)۲١(‏ جيروم ستولينيتزء النقد الفنى : دراسة جالية وفلسفيةء ترجمة فؤاد زكريا (بيروت : المؤسسة العربية 
للدراشنات والشر )0۹۸4١‏ صر 


۱۹٩ 


N‏ "» ومر ذلك إلى أن الوعيّ والمعنى - وتبعاً لذلك تا هي 
شعري » لخویٰ وال بطبيحتة: إن الوعي يعني الأشياء ویدرکها إستاطيقياً 
Ta a SaaS A Es‏ 
الوعي نفسه في إدراك العام وفهمه وبنائه. وكل هذه القوانين ¿ تتأصلل في الأسلوب 
الذي يمارس به الوعي فاعليته من خلال عمليتي التمييز أو التفريق» 
ال ري ااا ف ف ا وح ا اوا 
بعلاقة مع غيرهاء أي أن الوعي يعرف ما لا يعرف عن طريتق ربطه بعلاقة مع ما 
بعر فه. 


وهاتان العمليتان ستتحولان في التعبير اللغوي إلى الإسناد والقياس. والإسناد 
هو تعريف الشيء بماهيته هوء بصفاته أو بواحدة من هذه الصفات أكثر أهمية من 
غيرها. أما القياس فهو تعريف الشيء بشيء آخر» يشترك معه في الماهية أو في 
واحلة أو أك من الضفات الى كرما ` ٠‏ 


لكن كلا من التفريق والتعليق لا بذ أن يكون خاضعاً لقصدية الوعي أو عنيهء 
فالوعي لا يرق ولا يعلق دون غاية» ودون اعتبار للوظيمة التي سيمنحها لما يعرفه. 
والوظيفة تشتق من المعنى وتتأصل في الطريقة التي يعني ا. ويترتب على هذا تداخل 
العمليتين. لا سيّما أنهما تقومان على مبداً منهجي واحد هو الاستنباط. ومن تيء فإن 
الإإسناد هو استنباط ماهية الشىء من ذاته» والقياس هو استنباط ماهية الشىء من 
E NE E‏ 
الوعي وهو ت الماأاهيات الخحديدة. والمهم ان كا العملتن اساد استنباطي لکن 
الأول ظا ماغل الاب 


وما حص الوعى الشعري العربي من هذا كله _ خاصة إذا استحضرنا بيانيته - أن 
E E E RE TT E N DT EDL‏ 
ا ر إل بات کک وهو مناسب للتشببه مشتمل عل 
CC TS e TS‏ 


)۲١(‏ جان كوهن» بنية اللغة الشعريةء ترحمة محمد الولي ومحمد العمري (الدار البيضاء: دار توبقال 
للنشر›ء ›)۱۹۸٩‏ ص ۳۷. 
٠ ۸۱‏ 

(۲۳) ابن رشي القيرواني. العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده» ج ا 


۹¥ 


إن الوصف فى أصله اللغوي هو «الكشف والإظهار»“"' وهذا يؤكد انتماءه إلى 
البيان من حيث كونه نظاماً معرفيَاً اليا مع وجوب آن نفهم منه آنه تشکيل جمالي» 
وذلك ما تسنده الدلالات اللغوية للوصف مشتركة مع النعت : «١وصّف‏ الشيءَ وصفا 
وصفة : حلاه. وهو وصمك الشىءَ بحليته ونعتِه والصْفة الحلْية» والئَّعتُ وصمْك 
ا ا 
وال ا ا درا ال ات ى ال ا ت ا ا 
والقبيح»**". E E N ERT ED E‏ 
فنون الشعر العربي أو غرضاً من أغراضهء كما كنا نعرف دائماً من الدراسات التقليدية ء 
وإنما هو كل الشعر العربي من حيث كونه فنا يلاء فهو أي الوصف إدراك إستاطيقى 
للآشياء ول اهياتها وصفاتها ثم تشكيل هذه الماهيات والصفات فنيَاً. وكلما ازداد هذا 
التشكيل تعمقا في الماهيات وتقصَياً للصفات امتاز بالأصالة والغرابة والحودة (الجمال). 


على أن المسألة لا تقتصر على الجميل وحده» فالوصف تحلية أي أنه تشكيل فنى 
يتصف با لحمال بذاته هو › وض الق عن وضورع الى يه رة اكان ا ام 
قبيحا. وما دام الوصف كذلك فهو إذاء بحث في معنى الظاهرة وقيمتها الحمالية 
وتشكيلها فنيَاً» وهذا يعني تأسيس الظاهرة من حيث هي موضوع للعني الجمالي في 
E Ca aS SE E‏ 
قبل. وإذا استحضرنا علاقة المعنى بالتأويل والتفسير والبيان تلك العلاقة التي تتمحور 
حول الظهور والاظهارء لتبين لنا أن الوصف هو أسلوب المعرفة الجمالية في التحقق 
رؤية ومنهجاً. فمن حيث الرؤية يمتاز الوصف بطابع ظاهراتي بالمعنى الدقيق للكلمة» 
فهو نفاذ إلى باطن الأشياء وإدراكها بذاتها والكشف عنهأ في بداهتها البكر وإظهارها 
(ت كيا واا تر لله رة الأول و تي لر دة الارل ولت فال فاندن بيرغ :إن 
كل الشعراء والرسامين ظاهراتيون بالفطرة»” " لهذا السبب. وأما من حيث المنهجح 
فإن الوصف عبارة عن عملية منح الصفات وال ماهيات قيمة جالية وتوظيفها تشكيايًاء 
وذلك مایعرّفه روبرت شولر الا dag «< (Aesthetization)‏ العملية تتيح 


.۲۹۵ المصدر نفسه» ج ۰۲ ص‎ )۲٤( 

)٠١(‏ انظر «وصف» نعت" في : ابن منظور»ء لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 

)۲١(‏ غاستون باشلار.» حاليات المكانء ترحمة غالب هلسا (بيروت: المؤسسة الحامعية للدراسات› 
٤4))ء‏ ص .۲٢‏ 

Robert Scholes, Textual Power: Literary Theory and the Teaching of English (New : ز¡| ر‎ il (¥) 

Haven, CT: Yale University Press, 1985), pp. 71-72. 

ومعنى المصطلح كما توحي صياغته اللخوية الإنكليزية اتحويل آي موضوع إلى موضوع إستاطيقي يدرك 

لذاتهء أو جعله ذا ماهية اإستاطيقيةا. 


۹۸ 


للوعي الشعري أن جرد الأشياء من كل ما علق بها من مفاهيم عملية مسبقة وإعادة 
بنائها من جدید بحيث تبداً باحتواء المعنى والقيمة الحمالية. 


إن معرفية الوصف وجاليته تبدأً وتنمو من خرق منطق المعرفة الواقعية العملية 
واستبداله بمنطق جديد في الإسناد يتساوق مع طابعها الجوهري ولن يكون ذلك 
مكنا إلا بتأويل دالات الواقع وجزئياته ليستمد منها مدلولات مشتقة من ظاهراتية 
العني الجمالي. وهنا يكمن منطق الوعي الشعري وبنية تكوينه للمعرفة الجماليةء 
ذلك أن الاريل ما برجم إل مدا غر اة ال عن الت الفقافة العا 
وبث قيم جديدة بإرجاع الغرابة إلى الإلفة ودس الإلفة في الغرابة. وهذا ما جحمَقه 
التشكيل الوصفي» فالمسألة كلها مسألة معنى كما هو واضح. وقد بين قدامة بن 
جعفر أن الوصف تشكيل للمعنى فى الأشياء من حيث أحوالها وهيئاتا: «ولا كان 
أكثر وصف الشعراء إنما بقع على الأشياء المركبة من ضروب المعاني كان أحسنهم 
من أتى في شعره بأكشر المعاني التي الموصوف مركب منهاء ثم بأظهرها فيه حتّى 
بحكيه بشعره ويمثله للحس بنعته»"". أي أن الوصف يشكل المعنى إذ يشكل 
الظاهرة التي تنطوي عليه تشكيلا جالياً فيصبح بذلك مجسداً قابلاً للإدراك كما ل 
E E RN E NE ES aS‏ ا 
للظاهرة وللمعنى» قال ابن رشيق : «وأحسن الوصف ما عت به الشيء حتّى يكاد 
يمشله عیاناً N‏ 


يتضح من هذا أن الوصف تشكيل جال يقوم على إسناد المعاني بعضها إلى بعض 
عن طريق تأويل الظواهر وتقصي أحوالها وهيئاتها (ماهياعا) واشتقاق المعنى منها 
وبا استنباطا. والفكرة التي تؤطر ذلك كله هي فكرة العلاقة. فالمعاني تستنبط من 
علاقات بين الدوال وتنمو حيث يتجه الوعي إلى تركيب العلاقات بين المدلولات 
أيضا. وفي هذا السياق سيدخل التشبيه. 


ومع أن الوصف أعم من التشبيه مشتمل عليه» إلا أنهما من حيث الوظيفة شيء 
واحد وتحكمهما الفكرة نفسها (فكرة العلاقة)» على أن مدلول الاشتمال هنا يفيد أن 
الوصف يتركز على تشكيل المعنى الجمالي في ظاهرة ما بذاتهاء والتشبيه يعزز هذا 
الا ال هان وط اهر رى ف ا ان نة اكا وض مر 
عل ر اهر ج هة فد الا ماه وي لامر الد يمان القول إن ال 


(۲۸) أبو الفرج قدامة بن جحفر › نقد الشعر › تحرير كمال مصطفى (القاهرة : مكتبة الخانجي ؛ بغداد : 
مک امیے: 141۳(« ص £ 


(۲۹) ابن رشيق القيرواني» العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده» ج ۰۲ ص .۲۹۴٤‏ 


۱۹۹ 


هو مبدأً الوصف ومقومه التشكيلل › ومن ثم فهو مبدأ بيانية العلم الشعري العربي 
وهذا الاستنتاح بحاجة إلى توضيح. 

اف اله ف أله اللحرى هو اهل ولل دن ال رل ية 
التسوية بين شيئين ختلفين أو متفقينء والثانية تفيد تجسيد شىء أو تصويره على مثال 
ار ر اها مف من ال والة واليا 2 الل وع ل الار > مله 
و عله لط الام عله حي امه تعره وان اجا ن ذلك فان الي 
مساواة بين شيئين عن طريق المقارنة المبنية على وجود علاقة بينهما إذا كانا متفقين 
ولهما الماهية نفسها أو على إجاد العلاقة بينهما إذا كانا ختلفين ماهويًا. وهذا الإمجاد 
يقتضي استنباطا مؤطراً بمبرر أو علة للتعليق » فينتح عن ذلك ماهية جديدة مشتركة 
وجامعة بين الشيئين. وبناء على ذلك فإن التشبيه منهح لتنمية المعرفة بالأشياء يقوم 
على الربط بين الحزئيات ومنحها طابعاً كليَاً لأن التعليق المستمر يؤدي إلى الوصول إلى 
ما هو كلي من المعرفة متظاهرا في الجزئي. 

وتتحفق د منهجية التشبيه - من خت کونه عشلا ف الان : ودلك ما یعززه 
الال اللغرى للكلمة فاليين والقاسن هرال اال والخد غل هال . 
والشية سادا إل هدا معرفة لاهة ن ها قدي أو تة غل مال ماهة 
معروفة. وقد أكد عبد القاهر الجرجاني ذلك بقوله إن التشبيه قياس "". 

ای ذلك فإن اة يمارس منهجيته في استنتاج ال)اهيات الحديدة عن 
كما أوضحته آنفاً - فيتعزز بذلك كون التشبيه مبدأه التشكيلى. لكن أهم ما في 
ذلك أن التشبيه يمنح الوصف بعده الجمالي لأنه يشكل الظواهر جماليّاً عندما 
يدخل بعضها في بعض أو يرى بعضها في بعض» وهذا ما يعرف عند فلاسفتنا 
القدامى بالتخييل الذي يمثل جوهر الشعر من حيث هو خطاب. ومفهوم التخييل 
يعني إعادة صياغة أمر ماء أو حقيقة وتشكيلها تشكيلا جماليّا مؤثرا يقوم على 
الا اال اله و ا را ا ف 


)۴١(‏ انظر «شبه» في : ابن منظور» لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 

)۳1( انظر «قيس» في : المصدر نفسه. 

(۳۲) انظر : أبو بكر عبد القاهر بن عبد الرحمن الجرجانيء أسرار البلاغة في علم البيان . . . . وقف على 
طبعه وتصحيحه وعلق حواشيه محمد رشيد رضا (بيروت : دار المطبوعات العربية للطباعة والنشرء [د. ت.])ء 
ص .۱١‏ 

(۴۳) انظر: لفت كمال الروبي» نظرية الشعر عند الفلاسفة المسلمين من الكندي حتى ابن رشد 
(بيروت دار انویر 01۹۸١‏ ص ١١١‏ وها بعدهاء 


Yo 


الحر قن هة كا عدو اة اشا ا ار اها م جه اخري: 


التشبيه إذا» قياس منهجي وتخييل من حيث الرؤية والوظيفة والتحقق› 
وبالنتيجة فهو إظهار وظهور»› وهکذا سيصبح مبدا بيانية العلم الشعري العربي 
وقاعدته الإيبستمولوجية. وذلك ما يمكننا من القول إن الوعي البياني العربي تشبيهي. 
ت اوی ل ی 
أسلوم الأساس الذي يقوم معرفتهم الحمالية وينميها ويحققها في واقعهم» وهو 
طابع وعيهم بذاتهم وبعالمهم» وهو منطقهم في الاستدلال على الفرع المجهول البعيد 
الغائب» بالأصل والمعلوم والقريب والشاهد» قياسا وتمثيلا وتشكيلا جاليًا. وكلما 
كان هذا الاستدلال محكماً وكانت المعرفة التى يقدمها أكثر ضبطاً ودقة وغرابةء كانت 
أك ع من ها عة الا الا عر الفا ال ارف كل اله 
وأكدوا حاجته إلى الفطنة والبراعة ودقة الفكر ولطف النظرء ونفاذ الخاطر . . .الخ ٠‏ 
ما يمكن أن نختصره بكفاءة الوعي الشعري وقدرته على بيان ذاته ومعرفته. 


هذا وقد ين أن و هلال العسكرى ‏ "أن جرد اليه وغه أي فة 
ا لجماليةء ترتبط بمعرفيته التي تتحدد بأربعة أوجه : الأول (إخراج ما لا تقع عليه الحاسة 
على ما تقع عليه) أي إظهار المعنوي المجرد بالحسي»› والثاني (إخراج ما لم تجر به العادة إلى 
ما جرت به) أي تغريب المآلوف وجعل الغريب مألوفا والغالث (إخراج ما لا يعرف 
بالبدية العقلية إلى ما يعرف بها عن طريق التمثيل)ء والرابع (إخراج ما لا قوة له في 
الصفة على ماله قوة فيها)» وهو تأسيس المعنى الحمالي المؤثر فى الأشياء التى لا تكون 
ذات قيهة معتوية وفقا لوجهة النظر العمليةء ؤهذا جاب من التخبيل تشكيلا وتائيرا. 

لكن ثمة مسألتين غاية فى الدقة والأهمية تخصان حالية التشبيه وشعريته ويمكن 
a E AlS NO GS‏ 
بعناصر الشبه من حيث هي كذلك» بل من حيث توفرها في المختلفات. فالوعي 
التعرى ك اعرف اهال ةه ا ي اله ان ف ا ات وقد كو عة القاهر 
الجرجاني هذا وناقشه طوتلا ٠:‏ مبينا أن التشبيه ضور والصورة تمثيل وقياس ها نعلمه 
بعقولنا على ما نراه بأبصارنا» ومن ثم فإنه يقرر أن جمالية التشبيه تتأتى من جهة إنجاد 
الائتلاف في المختلفات. وكلما كانت أشد اختلافا في الشكل والهيئة ثم كان التلائم 


(۳) انظر : أبو العباس محمد بن يزيد المبردء الكامل فى اللغة والأدب. تحقيق محمد أبي الفضل إبراهيم 
و سك شحاتة (القاهرة: دار مضه مصر › | د. ت.])» ج ۳ ص ۹۲ . 


)١١(‏ انظر : أبو هلال الحسن بن عبد الله العسكري» كتاب الصناعتين : الكتابة والشعرء تحقيق علي 
محمد البجاوي ومحمد أبو الفضل إبراهيم (القاهرة: دار إحياء الکتب العربیة» »)۱۹٥۲‏ ص .۲٤١ ۲٤١‏ 


۰١ 


بينها مع ذلك أتم والائتلاف أبين› کان شاا اعا والدی صو رها اوخت 
والجرجاني يربط هذه المسألة بالوعي الجمالي والشعري» فهي عنده اصنعة تستدعي 
جودة القريحة والحذق الذي يلطف ويدق في أن بجمع أعناق المتنافرات المتباينات في 
ربقة» ويعقد بين الأجنبيات معاقد نسب وشبكة . . . »" ولنلاحظ أن هذه المسألة هي 
تلك التي يسميها فلاسقة الحمال الوحدة ةو ا ويعدونها إحدى المقومات الحمالية. 


المسألة الثانية تتعلق بكون التشبيه تشكيلا حركياً» فهو ليس صورة بالمعنى الذي 
تكون به اللوحة في الرسم صورة في عيانيتها وموضوعيتها وسكونهاء وإذا أردنا الدقة 
في تسميته فهو مشهد يتسب حركيته من تضايف الدلالات وتداخلها في علاقات 
E‏ إن حركية التشبيه تصدر عن أن المعنى - وهو الأساس دائماً» علاقي بطبيعته. 
وانطلاقاً من هذه الفكرة يمكننا أن نرى التشبيه مبداً لكل العلاقات الممكنة في التشكيل 
الشعري» وبذلك تنتفي الحدود التي وضعتها البلاغة التقليدية بين مباحث البيان 
وستصبح الاستعارة والكناية والمجاز أشكالاأ من التشبيه مؤطرة ة بماهية الوعى الشعري 
أعني تشبيهيته. ف ا ا ی کے م ن 
لاا ا و هام غا ان واا ا 


إن كل ما بينته يعني أن تشبيهية الوعي الشعري العربي هي ستراتيجيته الخاصة 
التي تسعى إلى هدف واحد هو تأسيس المعرفة الجمالية والمعنى الشعري في الواقع 
تشكيلياء وإن التشبيه هو مبدأ التفكير المجازي الذي يقوم على القياس وفكرة 


)۳١(‏ انظر : الحرجانيء أسرار البلاغة في علم البيان . . . > ص ۱۲۷ وما بعدها. 

(۳۷) أشار إلى ذلك مثلا الجرجاني في : المصدر نفسه» ص ١٠ء‏ وابن الأثير الذي يؤكد أن البيان بأجمعه 
كائن في المجاز» وهو يقسم المجاز إلى قسمين: توسع في الكلام وتشبيه. انظر: أبو الفتح ضياء الدين بن الأثير 
الكاتب» المثل السائر في أدب الكاتب والشاعر » تحقيق أحد الحوفي وبدوي طبانةء ط ۲ (الرياض : منشورات 
دار الرفاعي» ۰)۱۹۸۳ ج ۱ء ص ۰۱۳۲ وج ۰۲ ص .۷١‏ وابن الأثير كما يبدو ينظر إلى المجاز بمفهومه الأصيل 
الذي يعنى التفسير والمعنى والتقدير والتأويل والطريقة فى التعبير» ويكلمة واحدة: البيان» وذلك مانجده عند 
علماء البلاغة المبكرين» انظر: معمر بن المثنى أبو عبيدة» مجاز القرآن» عارضه بأصوله وعلق عليه محمد قؤاد 
سزكين (القاهرة: مؤسسة الخانجي» »)۱۹٩٤‏ ج ۱ » ص ۱۸ -۱۹؛ أبو عثمان عمرو بن بحر الجاحظ 
ا لحیوانء تحقیق عبد السلام هارون» ط ۳ (بیروت: دار الکتاب العربی» ۱۹۹۹)ء ج ۱» ص ۳٤٣١‏ ۲٤۳؛‏ آبو 
محمد عبد الله بن مسلم بن قتيبةء تأوبل مشكل القرآن » شرح السيد آحد صقر» ط ۳ (بيروت : دار 
العلمية» ١۱۹۸)ء»‏ ص ۲١‏ و١١٠٠‏ وابن رشيق القيرواني» العمدة ة في حاسن الشعر وآدابه ونقده» ج «١‏ 
ص ۱۹۸ . وهم جميعاً ينطلقون من استحضار علاقة الجاز بالبيان. فهو الإظهار والظهور معاء تلك الفكرة التي 
E E‏ الشغرى الى هذا ومن الشائع بين البلاغيين العرب 
القدامى أن «الاستعارة تشييه حذف أحد طرفيه»» وذلك ما أكدته الدراسات البلاغية الغربية اة ضا فق 
عدها ه. كرين عملية رؤية و ع و قا تف عل قار کهاان لگن عدا غا 
من التشبيه» وبالتحديد تشبيهاً ختصراًء انظر : علي حيدر سعد الجميل» «الاستعارة في العمارة»٠‏ (أطروحة 
دكتوراه» الحامعة معة التكتولوجية» قسم الهندسة المعماريةء بغداد» »)۱۹۹٩‏ ص .٤۹ _ ٤۷‏ 


ERI 


العلاقة » وهما القاعدتان الإيبستمولوجيتان للبيان العربي وللشعر بوصفه علما عربياً. 
وفى ضوء هذه الخلاصة لنحاول الآن دراسة اللأوجه الماهوية لهذه الستراتيجية كما 
تعققت شعريًاً. غير أني قبل ذلك أجد من الضروري الإشارة إلى الكيفية التي عالج بها 
الباحثون هذه القضية. 


معروف أن التشبيه ظاهرة شائعة جدا في الشعر العربي. وقد تنبه إليها كثير من 
لاحن وند ا جردا ك فى دراسها وال کف ع اوها وقد آدت هده 
eS Sa‏ وما وفره لها من أدوات منهجية› 
لكنها ظلت قاصرة عن فهم بنية هذه الظاهرة وتكوينها - وأنا لا أريد بذلك أن أقلل 
من أهمية هذه الجهود وما حققته من تطور في دراسة الشعر العربي - لأنها كانت تعاني 
من خلل منهجي جعلها تسير في اتجاهين رئيسيين: الأول ينطلق من الرؤية البلاغية 
التقليدية» ونزعتها إلى التجزئة والفصل بين علوم البلاغة الثلاثة ؛ المعاني والبيان 
والبديع » وبين مباحث علم البيان خاصة من تشبيه ومجاز واستعارة وكناية. ويدخل 
في هذا السياق ما عرف بالصورة البيانية التي لم تفهم مصطلح الصورة إلا في إطار 
هذه الرؤية التقليدية. 


أما الا تجاه الثاني فهو الذي أراد توظيف مصطلح الصورة (متبوعة بوصف الفنية 
أو الشعرية أو E‏ 2 جال الرؤية N‏ ومحديتها. ولكنه م غم 
من الصورة سوى آنا رسم قوامه الكلمات اي انها ذات طابع موضوعي حسي ٤‏ 
مثل الصورة أو اللوحة في الرسم. وقد أدى ذلك إلى إضاعة ماهو شعري في 
الهر ي الاو وات ال دو لا كا ا وال 
اا واو وا وال ا کا وا ا شی وت ا چ 
فى هذا السياق تدخل أيضاء تلك المحاولات التى ركزت على جذور الصورة لا 
الصورة نفسهاء فانشغلت حصراً بالكشف عن نماذجها العليا وبنيتها الأسطورية 
ومعتقدات الشعراء الجاهليين ووثنيتهم ولاوعيهم الجمعي . . . الخ. 


فمن أين نبداً إذا؟ ومن نستضىء فى دراستنا النطبيقية لظاهرة التشبيه؟ لا سيَّما 
لقد كان الدكتور مصطفى ناصف يدعو إلى توظيف الرمز من أجل دحض كثير 
من المفاهيم التي تتعلق بالشعر القديم مثل الأغراض و(السخافات) المتعللقة بوحدة 


(TA)‏ انظر : الأخضر عیکوس › امقهوم الصورة الشعرية حدا) الآداب (حامعة قسنطىنة › ا لجزائر)ء 
العدد ۳ ›»)۱4۹۹٦٩(‏ ص .۱٤۸‏ 


۳ 


القصيدة» والصورة المنمقة التي تتمثل في وجوه نسميها التشبيه والاستعارة والبديع 
وال عت رانا كرا عل ا ي“ ولكن الذي حدث أن هذه الدعوة ل 
تلق صداهاء لأن الباحثين كما يبدو لم يستطيعوا فهم الرمز إلا كما جاءت به المدرسة 
الرمزية التي ظهرت في نايات القرن التاسع عشر في أوروبا» في حين أن ناصف 
كان يعني به المعنى أو مقوم المعنى» وأعتقد آنه استمد ذلك دون أن يصرح بذلك من 
إرنست كاسيرر وفكرته عن رمزية المعرفة الإأنسانية» مما ذكرته فى التمهيد النظري. 
a E a‏ 
هو جوهري» أعني أسلوب الوعي الشعري في إنجاز ذاته فنيَاًء وقاعدته 
ااا ا ا اه لا . 


E E ONT E RE E 
FO OE E EE REE 
بالفكرء وهذا ملمح مهم وقد بيّن أن هناك تطورا في تشكيل الصورة الفنية في الشعر‎ 
E O O PC O E O E 
r ET , وعندمسلم‎ 1/١ عند امرئ القيس 0© ,۰/۲ وعندالفرزدق‎ 
وقد علل ذلك بالبساطة أو التعقيد في الذوق والفكر والتقافة‎ )/١ أي تمام‎ 


وعلى الرغم من صعوبة اللاطمئنان إلى دقة هذا الإاحصاء ونتائجه› ألا أنه :نند 
ال التف للدي د اه و لار هن جوا وال اليك ال ةع 
الاستعارة التي تؤكد حاجتها إلى قدرات عقلية متفوقة من جهة أخرى» والرباعي 
و و ر تا ن ری ترات 
عقلية حدودة» ولهذا كانت الاستعارة قليلة نسبيّاً في أشعارهم» غل كس التشبه 
الذي شاع لدم لأنه لا يحتاج إلى تعقيد فكري! 


والواقع أن فكرة أرسطو عن الاستعارة قاصرة من وجه أساسي› ذلك آنه 
يفترض أن الاستعارة شىء خاص واستثنائى فى الاستعمال اللغوي ٠‏ أي آنا انحراف 


(۳۹) انظر : مصطفی ناصف› نظرية المعنى في النقد العربي› م وروت قار ادى c(1۹A1‏ 
ص .1٤١ - ٠١١‏ والواقع أن من غير المنطقي قياس القيمة الفنية للتشبيه والاستعارة بالمعيار الكمي» لأنها 
نوعية 

)٠(‏ انظر: عبد القادر الرباعي الصورة الفنبة في النقد الشعري: دراسة في النظرية والتطبيق 
(الرياض : دار العلوم للطباعة والنشرء 4٤)ء‏ ص ۱۰١‏ وما بعدها. 


۲۹2 


عن النمط الاعتيادي للاستعمالء وتأثراً هذه الفكرة غالبا ما عو لحت الاستعارة عا 
أها لعب بالأآلفاظ ومناسبة لاستغلال خصائص اللغة واستعمالاتما المتعددةء أو 
زخرفاً وقوة إضافية للتعبير . . . الخ. وتلك قضية ناقشها آ. أ. ريتشاردز مبينا أن 
الاستعارة هى المبدأً الحاضر فى اللغة فطرة»ء لأن العقل اللإنساني علاقى بطبيعته» 
E‏ ويعلل ريتشاردز ذلك بن العام الذي نعيش فيه عا 
إسقاطي» وأن التبادلات بين معاني الكلمات التي نراها استعارة قد رضت على عالم 


مرا ف ا اا ا ر وی 


إل ذلك فان دراسات كهدذه التي تقد أن الاسحعارة فن فة يالقاس إل 
اله ى دوعي أو نو اك الط لايخو الان بان الت رخاف 
ال حسياً ضيق الأفق والخيال وبذلك برروا شيوع ظاهرة التشبيه 
في شعرهم لأنه لا يحتاج إلى جهد عقلي يستطيع النفاذ إلى ماهو جوهري من 
الأشياء. . . إلخ كالاستعارة. 

لقد أردت من خلال هذا الذي قدمتهء أن أبين مقدار الضرر الذي تلحقه 
الملسلّمات والأحكام المسبقة سواء من حيث المنهج أو الرؤية» بشعرية الشعر العربي 
وفهمه وتأويله من الداخل» وذلك ما سأحاول تجنبه والبدء من جديد من منظور أكثر 
سعة ومرونة» واستنادا إلى ما قدمته حول فكرة البيان وتشبيهية الوعي الشعري العربي. 


ثالثاً: a CL O a‏ 
الاشاشن المنهجي والرؤية الحمالية 


بخبرنا الرواة والنقاد القدامى أن المهلهل بن ربيعة التغلبي واحد من أوائل 
التحراء العرت» TT‏ الشعر وذكر الوقائع » وهو أول 
من تروى له كلمة تبلغ ثلاثين بيتاً من الشعر إذ كان الشعر قبله البيت والبيتين يقولهما 
ای کماقبل انه کان یتکر (یجالغ) في شعره ويدعي في قوله 
بأكثر من فعله» وا أول من فعل ذلك. وان هدا التاغر مت اليلهل لرذاءة شع 
فقد کان لا ینقحه وإنما يرسله كما حضره. . . الخ“ . 


)٤1(‏ انظر: 1. أآ. ريتشاردزء «فلسفة البلاغة»٠‏ ترحمة ناصر حلاوي وسعيد الغانمى» العرب والفكر 
العالمي (بیروت)» العدد ٩‏ (۱۹۹۳)» ص ۳۹ .٤١‏ 

)٤۲(‏ انظر: محمد بن سلام الجحمحي» طبقات فحول الشعراء. فراءة وشرح حمود محمد شاكر (جدة: 
مطبعة المدني» [د. ت.])» ج ١ء‏ ص ۳۹- ٤١‏ ؛ أبو عبد الله محمد بن مسلم بن قتيبة » الشعر والشعراءء تحقيق 
محمد أحمد شاكر (القاهرة: دار المعارف» ۱۹۸۲)» ج »١‏ ص ١٠١‏ و٠‏ وابن رشيتق القيرواني» العمدة في 
محاسن الشعر وآدابه ونقده» ج ۱> ص ۸۷ و۱۸۹. 


Y +0 


فى هذه الأخبار إشارات عدة» علينا آن نفهمها من جديد لا بطريقة القدماء؛ 
SS SSG N SG‏ 
انتقل معه الشعر إلى الفن وأصبح أكثر تعقيدآ. الإشارة الثانية أن وظيفة الشعر قد 
u‏ وإنما أصبح غاية في ذاته» 
أعني أنه صار يُقصد لذاته بوصفه تعبيراً فنيًاً عن الذاتية. الإشارة الثالثة وهي الأهمء 
أن المهلهل بتقصيده للقصائد حول الشعر إلى عملية تشكيل فني للمعرفة. وإذا تذكرنا 
المعنى الذي أولنا به القصيد في المبحث الأول لتبين لنا المأضمون الحوهري لهذه 
الغملة وهو ان الوع ي الشعري أصبح أكثر نضجا وفاعلية في تحقيتق وظيفته امعرفية 
فهو (يقصد) البيت الشعري - والقصيدة ككل - أي يبنيه بناءَ مرآتياً» ليوفر أقصى قدر 
من الانتظام والضبط لا يموضعه من العلم الشعري في فضاء اللغة» فضلاً عما 
يتضمنه ذلك من دلالات مشتقة من القصد. وعليه فإن المهلهل كان نقطة البداية في 
حول الشعر العربي إلى علم ومعرفة جالية. 


الإأشارة الرابعة مستمدة من قولهم إنه كان يتكثر في شعره» فقيه دلالة عميقة 
على طبيعة هذا العلم الحمالية ء فالمهلهل يمثل اختراقاً لنظام المعرفة الواقعية العملية 
التي تتطلب تطابقا تامَاً بين المحنى وتحققه» وبين الواقعي ومعرفته والتعبير عنها. وهذا 
الاختراق يتمشل بنظام جديد يتجاوز هذه الحرفية الضيقة ويجعل من المعنى أكبر وهم 
من كل تحققاتهء والتعبير عن المعرفة وذاتيتها أوسع من ارتباطها بواقعية الأشياء 
المعروفة ووظيفتها اماه م ول لقد أصبح التعبير اللغوي أا لإمجاد الأشياء من 
جديد» وحل التشكيل الفني للواقع بديلا عن الواقع نفسه» ومن ثم انفتح المجال 
للذاتية أن تعارس ذاتها بحرية أكبر وأن تعبر عنها كما تريدء ومن هنا جاء ذلك التكثر 
في الشعر. وليس هذا التظام الحديد سوى نظام المعرفة الجمالية التي تبحث في علاقة 
الوق الا اء من جت هن مدر للع ف ذاا. 


إلا أن هذا النظام كان في مراحل تكونه الأولى ومن ثم فإنه لم يكن ذا 
ملامح دقيقة على الأقل من حيث المنهح والرؤية» وهذا هو مضمون الإشارة 
الأخيرةء فالمهلهل لم يكن ينقح شعره أي أنه لم يكن يتبع نظاما دقيقا في التشكيل 
الفني لعلمه الشعري› وإنما کان یرسله کما حضره» EE‏ و نه الشعري م 
ينضح بما فيه الكفاية لكي يمارس ذاته في بناء المعرفة الجمالية على أساس 
الاستنباط القياسى المنضبط. ولهذا كان آغلب شعره تقريريًا - إخباريًاء أي أنه 
کان یشکل معرفته الجمالية تشكيلا يغلب عليه طابع العفوية. ولعل في ذلك معنى 
کونه مهلهلاء وإن كنت أعتقد أن لقبه جاء من هلهلة الصوت»› أي ترجيعه 
(لسان العرب : هلل) فکأنه لْقّب به لأنه کان یرجُع شعره أو یتغنی به في رثاء أخیه 


۲۰٦ 


كليب وائل. وغناء الشعر يعزز كونه فنا ويؤكّد على طبيعته الحمالية. 


على أن شعر المهلهل يضم في بعض من قصائده تشكيلات تكشف عن رؤية 
فريدة قد لا نجدها عند غيره ممن آتى بعده من الشعراء» مثل قصيدته التى يقول 


(٤ ( 


فيها 
فاح فذاء ع يفي الإدكار 
E E e‏ 
وماغربث بيوت الشعر عنتي 
ي 
E E GE EE.‏ اذ 
تزاورت الكواكب عن سهيل 
تراهافي السماءِتجيدعنه 
ولاح من المجرةمُْجَجتا 
E‏ 


E‏ فالدموعٌلهاانحدار 
رفى البافين جد ل اعشيار 
و اأشدواغ لى ولا آناروا 
ردن وات ا اندر 
روائم لم تار اال يار 
شَغِفَنَ به إذا اضطربَ الحُوارز 
شرف اق دم وا ا 
وفيهاعن مطالعهاازورار 
فاا ل ار 
E EEE ECM SE‏ 
بهاجرةنأثت عنهاالبيار 
سواكن في شواكإلهااضطمار 


في هذا المقطع الوصفي يشكل الشاعر وعيه بذاته وبعال مه في نسق من العلاقات 
المعقدة. إن رؤية القصيدة تكشف عن مقدار التأزم والحزن الذي بحياه هذا الوعي 
وهو يصارع من أجل إثبات ذاتيته وإنجازها سواء كان ذلك في الحرب والثأر» آي 
على صعيد الواقع المعيش» أم على صعيد الشعر بوصفه التحقق الأكثر أهمية والذي 
يتجاوز حدود الواقع الضيقة. وفي هذا المقطع من القصيدة يتشكل هذا التأزم اليا 
في مشهد تشبيهي حافل بالترميزات الغنية. فهو بحدد علاقته بالعالم من خلال أرقهء 
ويبدو أن سبب هذا الأرق الهم بإثبات تفوق وعيه شعريًاً على غيره من الشعراء. إِنه 
يريد أن يؤسس وجوده الشعري في تشكيل فريد. وهكذا يبدا بتكوين العلاقات 


() نافع منجل الراجحي › «المهلهل بن ربيعه الت لتغلبي : حباته وشعره»» (رسالة ماجستیر › الحامعة 
المستنضصرنةء كلية الآدابء «(1۹۸7٨‏ ۷ 


فيتوجه بوعيه إلى السماء ليجعل منها مسرحاً لوجوده الأرضي - في - العام 
والملاحظ أن الشاعر لا يشكو من طول الليل بل على الغكي بكي النهار قرسا إن 
شکواه وخوفه من أن النجوم توشك أن تغيب. ودا فإف اللل يهل ترهريا حركة 
عام الحرب الذي يعيشه بكل ما ينطوي عليه من ألم وتأزم ولا يجد فيه أي عراء» 
ولذلك فإن النوق البيض التي محَيّلها في النجوم تمل حاجته إلى أناس ججد فيهم عزاءه 
من قسوة عالمه ويتمنى أن لا يُسلبوا منه. من هناء يسبغ على النجوم نقاء وإلفةء 
فيجعلها مرتبطة بالمكان الذي يضمهاء ومايعزز هذا الارتباط عطفها على حوار 
صغير وشغفها به» وليس هذا الحوار سوى ذات الشاعر كما يتمثلها وعيه في تأزمها 
وضعفها واضطراا بإزاء ما يواجهها من رعب. وهذا التمثيل ينطوي على رغبة 
مسكوت عنها في الارتباط الحقيقي المطمئن بأناس لا تشردهم الحرب وتفنيهم. وهذا 
يؤدي إلى الكشف عن جانب آخر لتأزم وعي الشاعر» وهو انفصاليته عن الاخر» 
فسهيل كما هو معروف» نجم له مسار مختلف عن سائر الكواكب والنجوم» وهو 
رفز لوعي الافر في دات ارذ آلى انارت ارخا الميقل عن الاخرين وشن 
ثم فوعي القصيدة يرى ذاته منفصلة عنهم» ولا سبيل إلى تحقيق الاتصال الآن. 
الكر اكت الا خرزى اور ( تحر ف) عه كما ازور ت عن مساراعا الأصلة وانفشات 
عن ذواتها. إا لا تريد التواصل مع وعي الشاعر لأن عام الحرب والفناء قد 
استهلكهما وحولهما عن طبيعتهما الحقيقية» ولذلك تهرب منه كما تهرب النوق 
البكار عن المفحل. إن وعي الشاعر يدرك أن التواصل تجديد وبناء وولادة تحتاج إلى 
فعل شبيه بالتناسل. ولكن انفقصاليته وضيق المجال أمامه مجعلانه ذا فاعلية محدودة» 
على الرغم من كونه متميزاً بماهيته وبقدراته» فُكل من يلجأ إليه ويلوذ به من 
الكواكب الصغيرة التي تمثل بداية جديدة»ء يعاني من الظمأً والهزال في عالم الحرب 
الذي يقضي على كل عاولة للبدء من جديد. 


لنلاحظ هنا منهج هذا التشكيل التشبيهي وكيفية تكوينه للمعنى علاقيًاً. فثمة 
علاقة كلية تنبثق من وعي الشاعر وهي علاقة الذات - العام التي تتفرع تشكيلياً إل 
علاقات جزئية تتأرجح بين التضاد والتوافق (الذات - الحوار - سهيل - الفحل/ العام - 
الآأخرون - الكواكب - النوق - البكار. .. الخ). e‏ بين الحزئيات يبدو 
خاضعاً منهج يريد أن يشكل معنى معيناً ويبلغه» وهو محكوم برؤية تمتاز بالعمق 
والشمول والقدرة على استنباط المعنى من ظواهر لا تتضمنه في ذاتها إلا عندما يعنيها 
الوعي الشعري. فمعنى العلاقة بين الذات والآخرين والعالم يتشكل من خلال العلاقة 
بين النياق والحوار والكواكب. وكل منها يمثل معنى جزئيًاً يتضافر مع غيره ليؤدي 
المعنى الكلي تشبيهياً. إن الوعي الشعري يحيّل المعنى في هذه المكونات تخييلاً قياسياًء 


۰۸ 


فبياض النجوم ولعانها أوحى للوعي أن يتمثلها نوقا بيضاء على القياس » وتفرٌد سهيل 
في المسار أمكنه من أن يقيسه على استقلالية ذاته فصار مثالا لها ولعلاقتها بالأخرين - 


هدا التخلل كتف عن الاساش اله هره لمال وهي تفكا داعا 
بديلاً عن المعرفة الواقعية» فهناك تحول من النثر إلى الشعر» ومن التعبير المباشر 
الحرفي إلى التعبير غير المباشر الذي ينبني على تضايف الدلالات واستنباط بعضها من 
بعض. والمسآلة كلها مرتبطة بتغير موقع الرؤية وطبيعتها جذريًا» فتغير تبعأ لذلك 
التعبير نفسه. إن الوعى الشعري يستعين بما مجده فى الأشياء والظواهر من معان ليعبر 
عن ذاتیته ویشکلها. ل المهلهإ *““: ۰ 
ولستٌ بخالع درعي وسّيفي ال ا ا ا 

هدا الت يتمد ساغر ية من العلافة الفر دة الت استمدت فن الارتباط 
ال هن الل و اهار اة عل ارادا افر الا اد ت ا 
والوظيفة التي يؤدا ذلك تخيلية» فالشاعر يريد أن يبلغ أعداءه أنه سيترك حرهم في 
حالة واحدة؛ إذا ترك النهار الليل. إن هذا التخييل ذو تأثير بالغ لأنه يجسد المستحيل 
معنَّى قابلاً للإدراك. ولنلاحظ علاقة الخلع التي ربطت بين طرفي العلاقة» فكما إِلّ 
الشاعر يرتدي الدرع والسيف والارتداء يستحضر الخلع› الك ل اهارو 
برتاى الل وسر ته كما ب دى الانسان ماشه وعدت والبالة گلها تی م 
الاستنباط القياسي وتتشكل على أساسه. إن التشبيهية عملية معقدة تستجمع علاقات 
ماهوية متعددة وتبنى ہا المعنى. إنها لا تنحصر فى التشبيه بمعناه البلاغى الضيق» بل 
تتجاوزه إلى الكناية وإلى الاستعارة وغيرها من التعبيرات المجازية» فمن ذلك قول 
الا 


ربكا اررض ا لر كه اة وقد اغلات الاين - ال تغل القتاين: 
والتخييل هنا يتشكل من إدخال ماهية الناقة في ماهية الأرض من حيث هي حيط 
للصراع. وكما يستعجل الرعاة حلب الناقة إذا امتلأت درا الل e SUES‏ 
الشاعر أعداءه إلى مواجهة مصيرهم والمبادرة إلى أرض المعركة وشرب ما ستدرّ به من 

موت. والتعبير كله كما هو واضح» يتضمن انتقالات عكسية من ماهية إلى أخرى 


.۲٤١ المصدر نفسه» ص‎ )٤٤( 
:۲۲١ المضدز تسةه صن‎ )6( 


۲۹ 


و فخ ال اخرة و تصافات معقدة ت الالالات الط فاسا و غلا 
ما ا و ا وحمالیته. وفي تشکيل آخر› ينهج الشاعر الطريقة نفسها 


E 


E O N aaa 
يجُرالعواليّ كالفُْخنَطِبُ‎  ةئيلخوةنعثلجرت‎ 


هذا التشكيل الوصفي للفرس يتضمن إحضاراً لبعض صفاته التي تدل على عتقه 
واا و انار إل كرت واه تخل فى تهر در الشاعر لفوافعة كاها مشدودة 
بسيور تضبطها وتقويا مثل القربة أو المزادة المضاعف خززها. وهذا الفرس قد اقتحم 
بفارسه المعركة حتى امتلأ جسده بالرماح» فبدا كأنه حتطب يحمل أغصانا قد اقتطعها. 
إن الوعي الشعري محيّل المشهدين معا في هذا التشكيل. وما يريد أن يؤديه من المعنى 
بذلك هو إقدام الفارس وشجاعته في مواجهة الأعداء وبطولته من خلال بطولة 
ف اس إله يرى هذا المعنى ويجسده بوساطة الفرس في كلتا صورتيه وحالية التشكيل 
تتأتى هنا من العلاقة التي ربطت بين قوائم الفرس والكتَّب وبين منظره وهو جر 
الرماح المنغرزة في جسده والمحتطب› ا وعي 
لاف و ااي ع ا ا 

وعلى الرغم من وجود نماذج أخرى في شعر المهلهل ذات تعقيد فني وتشكيلي 
بمكن العمق فى للها والك ف غ علاقاعاء إلا أا ككل الحطوات الاأرلء 
تتميز بعفويتها واضطراما مع قلتها النسبية قياسا إلى شعره كله. إن تشبيهية الوعي 
الشعري العربي كانت مع المهلهل» تتلمس طريقها إلى النضج والدقة والكمال الفني 
الذي سنجده في شعر امرئ القيس. 

وما نعرفه عن مكانة امرئ القيس الفنية كثير» فمن ذلك مثلا أنه «-خسف 
اغ ا ا الاي ا اا اعا اا الجر 
sS e aS‏ 
ورقق a‏ وقرّب الأخذ وشبه بالظباء والبيض وشبه الخيل ا 


۲۱۹٣ المصدر نفسهء‎ ) ٤ 1( 

٤ ص‎ ١ ابن رشیی القيرواني. العمدة فى حاسن الشعر وآدابه ونغده٠ ج‎ )٤۷( 

(۸) انظر : الجمحي› طبقات فحول الشعراء» ج 1 ص ۲۷ › وابن فتمہة » الشعر والشعراءء ج أ3 
ص ۲۲ . 


1۰ 


والعقبان وقيّد الأوابد وأجاد التشبيه». . . الخ» على أن هم ما قيل عنه أنه «مؤسس 
الأساس»» فقد كانت الأشعار قبله ساذجة عفوية وكانوا يقولون أسيلة الخد حتّى قال 
أسيلة مجرى الدمع وكانوا ا 
قيد الأوابد وامتثله الناس. . الخ“ 


وواضح أن معيار الأفضلية التي مُنح إياها امرؤ القيس كان السبق والإبداع 
الشعري» فقد سن للشعر العربي تقاليده الفنية التي انبثقت من قدرته الفذة الناضجة 
على تشكيل وعيه بذاته وبعالمه جماليَاً» لقد انتقل بوعي العربي من الواقع النثري إلى 
لمكن الجمالي بترسيخ الأساس الذي قام عليه الشعر العربي» وليس هذا الأساس 
سوى التشبيهية بوصفها منهجأ ورؤية» أي أن امرأ القيس جعل منها أساساً تحول إلى 
تقاليد فنية غايتها تأسيس المعنى والعلم الشعري» والمسألة كلها تقوم على الوعي 
الحمالي وقدرته على تشكيل فاعليته في استنباط المعاني وابتكارها. وقد بيّن الآمدي أن 
تقديم امرئ القيس كان «لأجل ما ابتكره من معان وہذه الخلّة دون سواها فصل على 
ل 
الحكمة فوق ما استعار سائر الشعراء في الجاهلية والإسلام»" 


إن ما يردده القدامى عا يتعلق بالمعاني كالرقة واللطف والبديع وقرب المأخذ. 
يشير إلى أن الابتكار أو تأسيس العلم الشعري والمعرفة الجمالية عملية معقدة تحتاج إلى 
وعي فعال متنبه إلى ماهيات الظواهر يتقصاها ويشكلها ويربط بينها بعلاقات فريدة لا 
تعرفها السياقات المعرفية المعهودةء ومع هذاء فإن الربط والتعليق يظل محكوماً بمنطق 
واضح على درجة عالية من الدقة والضرط. وذلك ما كان عليه الوعي الشعري لدى 
امرئ القيس. لقد أصبح الشعر معه علما جاليًاً له منهجه ورؤيته المستقلة المتكاملة» 
وأصبحت المعرفة الشعرية بديلا عن المعرفة العملية» بحيث تحول عالم العربي إلى عالم 
شعري مليء بالمعنى كما لم يكن من قبل. وما حقق ذلك هو الأساس الذي أخذ 
يترسخ وينمو ويفتح الآفاق الجديدة أمام الوعي الشعري» أعني تشبيهيته» وامرؤ 


(۹) ابن شرف القيرواني › ارسائل الانتقاد»٠‏ فى : رسائل البلغاء. اختيار وتصنيف محمد كرد على › 
ط ٤‏ (القاهرة: لمحنة التأليف والترجحمة والنشر» »)۱۹٩٤‏ ص ٠ .۳٠٤١‏ 

)٠١(‏ انظر : أبو القاسم الحسن بن بشر الآمدي. الموازنة بين شعر أبي تمام والبحتري» تحقيق أحمد صقر 
(القاهرة: دار المحارفء »)۱۹١١‏ ص ۹". هذا وقد نلمس في هذه الأحكام التي يطلقها القدماء ما يتعلق 
بمكانة امرئ القيس ودوره في تطور الشعر العربيء قدراً من المبالغةء لأا تتجاهل دور بعض الشعراء المهمين 
السابقين آو المعاصرين له» كأبي داود الإيادي والشنفرى وغيرهماء لكن ذلك لا يمنع من الأخذ بمضمون هذه 
الأحكام العام على الأقل من حيث إِلّه بجعل من امرئ القيس علامة بارزة أكشثر من غيرها على طريق تطور 
العلم الشعري العربي. 


۲11 


القيس هو «أول من فتح هذا الباب»”" على مصراعيه فکان «أول الشعراء كلهم في 
الجودة له الحظوة والسبق وكلهم أخذوا من قوله واتبعوا مذهبه" '. زاغل 
هذاء أود الإشارة إلى مسألة صغيرة: فالمعروف أن امرآً القيس لقب للشاعر - واسمه 
حندج بن حجر بن عمرو - وعادة ما يفسر اللغويون هذا اللقب ب رجل الشدة» لكنه 
لا كان مؤسس الأساس وأول من فتح باب التشبيه واسعاء والتشبيه قيس وقياس» 
فإن هذا یمکن أن يعنى أنه لقب فنى كغيره من الألقاب التى لحقت بعدد من الشعراء 
الحاهليين› و او افر ق وما يرجح هذا ویعضده ولع 
الشاعر بهذا المنهح الذي حقق عن طريق كل ما ابتكره واستنبطه من معان حتّى صار 
أسلوبه الخاص الذي يتميز به في إنجاز علمه الشعري 

ويكشف التحليل المتأمل فى شعر هذا الشاعر عن مدى ما وصلت إليه المعرفة 
NOE EE SN‏ 
اشن من الح والشكل امال إل ادوا دعل فرارة شخرة النستة وك رة ها 
طرقه من موضوعات› وذلك يرتد إلى نفاذ بصيرته وأصالة وعيه إذ يتقصى جوانب 
علاقته بالعام بكل جزئياته وظواهره متعمقاً فيها ليحملها على أن تنطق المعنى والمعرفة 
وتؤسس العلم الشعري. 

ولا شك في أن من الصعب استقصاء کل ما في شعر امرئ القيس من أوجه 
التشبيهية ومظاهرها ولا بد إذأً من اختيار نماذج معينة تمثلها وتكفي للكشف عن 
منهجه في استنباط المعرفة وتشكيلها اليا ETILE‏ 


وقد أغتدي والطيُر في وكَتَايتِها اه ا ي توان 
تحاماء أطراف الرماح تحامِياً وجاة عليه كل أسحم مَطال 
بجِجِْلِرَةٍ قد أنرَرً الجِرْيّ لحمَهًا EE E EER RE‏ 
ف هاي اقا اود واكر عه وش الجروو فن الال 
كأن الصُرار إذتجهدعذ وة على جُمَرَى خيلّ تجوبٌ بأجلالِ 


)١١(‏ انظر : ابن قتيبةء الشعر والشعراء» ح ٠١‏ ص ٠٠١‏ وابن رشيق القيرواني» العمدة في محاسن 
الشعر وآدابه ونقده. ج اض ۲۹۳ 

)١۲(‏ انظر : أبو سعيد عبد الملك بن قريب الأصمعي» كتاب فحولة الشعراءء تحقيق ش. توري؛ قدم 
لها صلاح الدين المنجد (بیروت: دار الکتاب الجدید» ۱۹۷۱)» ص .٩‏ 

٣ امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس. تحقيق محمد أبي الفضل إبراهيمء ط‎ )٥۳( 
.۳۸ ۳٦ (القاهرة: دار المعارف› ٦۱۹۹)ء» ص‎ 


فجال الصوار واتقَيْنَ برب E N‏ 


فعادث عداءَ بين ثور ونعجة وكان عداء الوحش منتى على بال 
كأني بفتخاءِ الجناحَيْن لِقَوَةٍ صَيُودِ من العُمَّبان طأطأت شملال 
تَحْطف جرال الشّربَّة بالضح E‏ 
کات ال واو تاا لد وکر ها الات و الف الال 


لنلاحظ الكيفية التي يؤسس با امرؤ القيس المعنى هنا: فعلى مستوى التعبير 
نراه آحيانا يشير بطريق غير مباشر إلى ما يريد التعبير عنه» فيؤطر فعله بالزمان 
والمكان فى إشارات سريعة تدل على ما فيها استنباطاً. إن الإطار الزماني يتحدد يأن 
الور ا رن في وكا آي في > واا طار الان هو الت لضب الذي ن 
الناس الدخول فيه على الرغم من حاجتهم الماسة إليه في بيئة قاسية فقيرة» وامرؤ 
القيس يشير هنا إلى طبيعة هذا الفعل ؛ إنه اختراق للخطر الذي لا مجرؤ غيره على 
اختراقه» وهو بذلك يشير إلى شجاعته وجرأته وعزه. إن جانبا من شعرية المعنى هنا 
يتوضح بہذه الطريقة في التعبير غير المباشر. والجانب الآخر من الشعرية يتحرك على 
مستوى الاستنباط والتشكيل. فأداة هذا الفعل هي الفرس القوية السريعة وهي 
اشتقاق من ذات الوعي الذي بحقق الفعل وامرؤ القيس يتنبه إلى ما يشكل هذه 
الفرس في حركتها السريعة عدوا ورواحاً وطواعية وانضباطاًء وفي لونها وصلابتها 
فيمثلها بهراوة الحائك. إِلّه بجمع بين هذين العنصرين في تشكيل المعنى جمالياً فيحول 
الفرس إلى هراوة حائك تنسح الفعل ومحققه في هذا السرب من البقر الوحش»› 
ولنلاحظ كيف أوحت هراوة الحائك وما يتعلق با من نسيج بتشبيه لوان السرب 
ال5 اليمتة الموشاة 

إن العلاقات يستمد بعضها من بعض بدقة» وهكذا يستنبط الشعري من 
الظواهر وتتحقق المعرفة الحمالية تشبيهيًا. ولكن الفعل الذى تحققه الفرس يتشكل 
بطريقة أخرى مستمدة من مطاردتا للسرب الذي يجهد في عدوه من الذعر» 
والمطاردة تتحول إلى معركةء وهنا يتحول البقر الوحشي إلى خيول مجللة بالغبار تماما 
كما بحدث في المعركة. وامرؤ القيس حين يستحضر أجواء المعركة يحول أكبر الذكور 
من القطيع إلى فارس ضخم متبختر يبدو قرناه كالسلاح يريد الدفاع عن قطيعه 
(أهله)» ولكن ذلك لا بجدي فحركة الفرس وضراوتها وجرأة فارسها تجعل الفعل 
يتحقق إلى أقصى غايته قسرأ (الصيد). وهذا ما أدى إلى استنباط العْقّاب ودخولها فى 
ای ا ا ر 
is A EE a e U‏ 


EIT 


ار کا ف لك کالتالی الى حف ج جررها مها إن اقرا ال اط 
الفقاباهن الفرسن فاس عل الفعل الذي فة والسرعة والضرارة فى فدرغاعل 
الصيد وهي لذلك تكتفي بقلوب فرائسها حسب» وهنا يستحضر وکرها ویملاه هذه 
القلوب» ويستحضر فورا العلاقة بين شكل القلب الطري في حرته وكرويته فيتمثله 
ثمرة العناب الحمراءء أما القلوب الحافة القديمة فهى تمر يابس قد انكمش وحال لونه 
اال و ف ا E‏ 
الق ي ها ن رع ع اا س ا ع فر الل 
إنها لا تدع شيعا إلا وري فيه شيئاً آخرء تماما كما فعلت في إراءة الهراوة والعُقاب 
في الفرس» والخيل المجللة في القطيع. إن التشبيهية تعني أن منطق المعرفة الحمالية 
يكمن في تعليق الأشياء والظواهر دومأًء على عكس المعرفة العملية في نثريتها 
وتجزتتها للأشياء وعزلهاء وإن المعنى يستنبط من هذا التعليق حسب. 

ويبدو امرؤ القيس مفتونا بهذا المفتاح الذي ابتكره أو طوره لتأسيس المعرفة 
الحمالية واستنباطها وتشكيلها من كل شىء حى لا نكاد نجد قطعة أو قصيدة من 
ا اوي ل كمي س ارم 2 واا اک م لرن 
الجمالية - م يعد يستطيع رؤية شيء إلا بشيء آخر على القياس والتعليق المبرر بالتشابه 
والتوحد في الماهيات. ولنلاحظ مثلاًء كيف يشكل المرأة التي بحبها هال“ : 


ا ا EEE RR RL ETE‏ 
كبكر مقاناة البياض بصفرة ا ا 
تصد وتبدي عن أسيل وقي بناظرة من وحش وجرة مُطفِل 
وجي كجيد الرّئم ليس بفاحش اه را د 
وفرع يُعُّشي المت سود فاحم أثيثِ كقنو النخلة المَُعّْكل 
وكشح لطيف كالجديل مخْصر وماق كانبوب الغل المدلل 


ا 


وتعطو برَ< خص غير شن كأنه آساريع ظطبي او اوك اب سحل 


تضى ءَ الظلام E EEE‏ اي ی 


على عكس ما تبينه الدراسات التقليدية من أن الشاعر تم بما هو حسي من 
جال المرآة» وذلك متأصل في أن العربي حسي بطبيعتهء فإننا هنا أمام عملية تشكيل 


:۱۷ 2۱١ ص‎ ٠ المصدر نقسه‎ )٥٤( 


1٤ 


للمرأة بما هي معنى. ذلك أن التشكيل هنا مؤطر برؤية تخييلية لأوجه جال المرآة 
E aS AE E CE a,‏ 
الذي يعيه» ويسبغ ماهياتها على المرأةء فتتحول بذلك جالياً وتغيب ماهياتها 
الاتسانية لكن ذلك بالضبط ما مجعل حضورها آشد كثافة وحدة ذ في الوعي. نه یراها 
وبرا بطريقة غريبة غير مألوفةء فيربط بين ترائبها والمرآة بعلاقة البريق والاستواء 
ويحولها إلى لؤلؤة مكنونة في صدفة أشرب بياضها بصفرة مستنبطاً هذا التحويل من 
المعاني التى يريد أن يمنحها إياها من النقاء والنعمة والبكورة والنفاسة» ويمنحها عين 
بقرة وحشية تشع نظراتها با لحتو والعطف والرقة (بدلالة أن لها وليدا) ويرى في 
جيدها جيد الرئم (الغزال الأبيض) في طوله واستوائه وبياضه» ويتصور شعرها في 
لونه وكثافته عذق النخلة المثقل بما بحمله من تمر. ويمنحها خصرا لينا دقيقا كالزمام 
الجحلدي وساقاً من البردي الغض الممتلى الريان بالماء العذب» وأما أصابع كفها 
الرقيقة فيراها أساريع - دودا طويلا أبيض أحر الرأس - أو مساويك لينة عطرةء ثم 
يتوج ذلك كله بتصورها سراجا يضيء ظامة الليل على راهب متعبد ليسبغ عليها نوعا 
قن القدسة و خلال ور انما تمسر هده الها ت ال زى الر و و تهاقف 
اتات وو جروا ع ماعا و فى اة ان اا لهاد 
إلى الفهم النثري لهذا التشكيل. وعلينا أن نفهمه من داخله وبذاته فهما شعريًا لكي 


إت اقرا اليش فين شيا غل شىء ويبط علانات من الى الذي ينطلق 
منه أو یرید أن يؤدیه. SS SG GG‏ 
حول موقع الرؤية والرؤية ن نفسهاء وامرؤ القيس يمنح كل هذه الجزيئات ماهية 
إنسانية بحصر المعنى ٠‏ إِنّه يريد أن يُري في هذه المرأة لؤلوة - إنساناء وغزالا إنساناًء 
ونخلة إنسانا. وهكذا يفعل مع سائر الأشياءء ومن الصعب عل الوعى التثري أن 
يرى القيمة الحمالية في ذلك. إن أنسنة الحيوان والنبات والجماد شعرية ومن ثم فإنها 
تحتاج إلى وعي له الماهية نفسها لكي يستوعبها ويتقبلها. وامرؤ القيس يعلمنا أن نعرف 
ا التي نحب معرفة جديدة تقع خارج السياق الواقعي المألوف والمبتذل. إِلّه يعلمنا 
E E TS‏ 
وآن نراها عالاً وأن نری العام کل ہاته وروعته وخصویت فیھا وبا وهذڏه هي 


والواقع أن امرأً القيس مولع بالتشبيه كأنه يسعى إليه لذاته» لا ينطوي عليه من 
متعة الاكتشاف ولذة التشكيل الحمالي» فالعلم الشعري يصدر عن فتنة الوعى بما 


۲10٥ 


یکتشفه اة وهر سرع ادات الا ون دارع رالدران في ا 
اللغة» وهذا المقطع الذي يصف فيه حصانه من معلقته » سد هذه الفكرة e‏ 


ود ادى ولط فى اها CE TEDE EER‏ 
ES EE SEE‏ کا ا ا 
.. على العقَّب جيّاش كأن اهتزامَة إذا جاش فيه حَمْيْة علي مرجل 
E EOE EEC NES N‏ 
له يطلا ظبي وساقاتعامة وإرخاءٌ سرحان وتقريب تتفل 
کان عاي ال م إا انى مَداك عروس أو e‏ 
فأدبرن كالجزع المفصل بينه ا 
فا بال ادات ودونته جواحرها في صَرةلم ترَيل 


إ افا الس كا خصانه ح كد عة اساجا سن أضالة وغقة وتك ت 
الجسدي المثالى وسرعة جريه» وفتنة الشاعر هذه الحركة المحضة التى تبدو بلا جسد 
تجعله يتصوره لسرعته الخارقة قيداً للوحوش باعتبار النتيجة. ولنلاحظ دقة هذا 
الاستنباط التشبيهي» فهو يربط بين القيد الذي يمنع المقيد من الحركة والخلاص› 
دم سرعة الان ر ادراكة لط یدنه مها كانت سرعها وها غول ال دعل 
القياس. إلى ذلك فإن هذه الحركة الخارقة تجعل الحصان يكر ويقبل ويدبر في آن واحد 
(لأخظ كف أن كلمة معا حولت سرغة ا لضان إل سرعة مطلفة) حت كانه مدو 
فى أماكن متعددة ويؤدي وظائف متعددة ومتضادة فى الوقت نقسه. إن الحصان 
A A E a N‏ 
الحجر الضخم الذي يدفعه السيل المنحدر من مكان عال. وعلى التشبيه والقياس» فإن 
الحصان هو الحجر والسيل معا. 


إن هذا التدفق الح ر كى وما یلازمه من دوي › سيتحول إلى جيشان ومن ثم 
)٥٥(‏ المصدر نقسه» کر 


۲1٦1 


سيحضر القدر الذي يغلي بالماء في التشكيل لتلازم المعنى والصورة وقياسا عليه إن 
الشاعر يحمل تدفق الحصان حجرا وسيلا وحركةء وإذ يعلقه بغليان القدر ودويا 
سيصبح السيل ماء يغلي للطاقة التي يمتلى بها هذا الحجر - الحصان حركة وصوتاً. 
ومن ثم بحضر الخذروف أو الخرارة وهي لعبة أطفال لتلاؤمها مع ذلك. والغريب هنا 
أن الشاعر ذا التشبيه بجسد الحصان وهو يتقدم إلى الأمام في حركة دورانية محورية ٠‏ 
إنه يدور حول نفسه كالدوامة فى تقدمه. 


E E E NE E ESE 
حركته وتكوينه متجاوزا حدود المعرفة الواقعية به إلى المعرفة الحمالية التي تبحث عن‎ 
الات و توس ال غلا وهن عه اغرال الك ن امي الجا 0وا‎ 
يشكله وفقا للرؤية نفسها والمنطق نفسه»› فمن حيث اللون يصبح لونا حضا في نقائه‎ 
وصفائه بحيث يزل ما يوضع عليه عنه مثلما يزل الماء عن الصخرة الصقيلة» كما يدخل‎ 
في هذا التكوين المداك وهو حجر ناعم صقيل يطحن عليه الطيب. والشاعر متنبه إلى‎ 
أصغر الجزئيات التى يشكل منها حصانه» فهو مجعل المداك لعروس حديثة العهد‎ 
بالزواج› ومن ثم فان اهتمامها بزينتها أكثرء الأمر الذي يزيد من نعومة الحجر»‎ 
ويسبغ عليه ألواناً من الطيب التي تيل إلى الكمتة - لون الحصان» كما إن صفاء اللون‎ 
ونقاءه وبريقه هنا يستحضر صراية الحنظل - الثمرة الصفراء البراقة الناعمة. إن هذا‎ 
المنطق في إدخال الظواهر البعيدة وجمعها في تجسيد الحصان وحركته بحفز وعي الشاعر‎ 
الا ا ی ا ا ت‎ 
مختلفة - وهو لا يفصل بين الحركة والجسد - ويري المتلقي في حصانه حركات الظبي‎ 
والنعامة والذئب والثعلب وأجسادها بحيث يصبح مر كبا منها جيعاً وإن ظل حصاناً.‎ 


إن حصاناً هذا وصفهء لا بد أن يؤدي وظيفته أداء يتسم بالكمال أي الصيد» 
ووعى الشاعر ومنطقه التشبيهى لا يفارقه هنا أيضاًء لأنه أداته فى التشكيل الحمالي 
وفي المعرفة وهذا ما مجعله يرى في قطيع الغزلان أو البقر الوحشي» إذ يتحرك» 
عذارى يؤدين طقسا دينيًا» عليهن ملابس رقيقة ناعمة فضماضة قياسا على المشية 
وهيئتها والألوان البيضاء. وهذا التشبيه يتضمن أبعاداً ترميزية لا تكتفي بعلاقة التشابه 
والجمع› إذ لما كان الحصان اشتقاقا من ذات الشاعر وسعيه إلى تحقيق وجوده إنسانا 
وشعرا» فإن الصيد ليس تعبيرا لاواعيا عن الرغبة فى امتلاك العذرية » بل يتحول إلى 
رغبة في التواصل مع الإنسان الآخر ومع ما فيه من قدسية وعلوء نمثلا بإناث 
عذراوات راهبات » والعذرية والبكورة هنا لا تنحصر فى المدلول الجنسى بالمعنى 
الفي» ٠كا‏ برها القائلون بج العرن ودود امه و انها جاوز ة إل أن 
دزن وعدا با هو وا اة اادد وا و جد وتكافل الو خرو ف الا وه 


¥ 


لأن الوجود فعل إبداعى يبتكر ذاته ويجياها فى المقدس والحديد والبكر والنفيس› 
ولذلك تحول القطيع فورأ إلى عقد من الحجارة الكريمة بجيد طفل عزيز في أهله. 

إن كون الحصان اشتقاقاً من ذات الوعي الشعري سيعني تحقق وظيفتها وفاعليتها 
كاملة في احتواء القطيع أوله وآخره لأن فعل الوجود واحد في كل خطواتهء وإذ 
يتحقق هذا الكمال تظل هذه الذات فى كامل عنفوانها وتفجرها بالحيوية وتزداد صماءَ 
ونقاءَ. إن امرأً القيس في البيت الأخير من هذا المقطع الذي أوردناه يبالغ في تشكيل 
هذه المعاني وتأسيسها استناداً إلى منطق التشبيهية. فهو يخيّل لنا أن العين أو البصر إذا 
تأمل جسد هذا الحصان بعد تحقيق وجوده انزلق عنه» وهذه الرؤية الغريبة والفريدة 
التى تتمثل البصر شيعا ماديّاً قابلاً للانزلاق على جسد الحصان إنما هى منطق جديد 
بخترق كل ما أسسته العقاية النثرية في تعاملها مع حرفية الأشياء بموضوعية. 

إن كل هذه التشبيهات تنطوي على فتنة الشاعر بحصانه موضوعاأً يتوحد مع ذاته 
ويْشتق منها» وبوعيه وهو يستكشف الأشياء ويعلقها ببعضها بحيث يتمكن من 
تقويض الواقع وإحلال واقع آخر بديلا عنه؛ واقع شعري يشع بالمعرفة الجمالية 
للأشياء والظواهر» إا فتنة الاكتشاف والكشف عن العلم الشعري وتشكيله في 
الات اد ي ي ال و و ت ی و ف کن 
يشارك في هذه الفتنة. 

لقد أصبح منطق الشعر الأساس أو تشبيهيته مصباحاً يحمله الشاعر ليضيء به 
جوانب الوجود وظواهر العام وليكون آداته في التعبير عن فاعلية وعيه وذاتيته 

e ۶ i 2 ٍ 9‏ (00). 
وموققه من كل شيء. ولنمتل لذلك ذه الابيات المشهورة من شعره : 
وليل جوج البحر أرخى سُدوله على بأنواع الهمومليبتلي 
ألا أيها الليلٌ الطويل ألا نجل بصبح وما الإضباح منك بامشل 
ا اقرا و ا ت ج 


إن الليل يمر على الوعي النشثري بظلمته وهمومه وطوله إلا آنه لا يستطيع أن 
حوله إلى معنی تتجسد فيه هده الماهميات ا لمترابطة› لكن الوعى الشعري لشاعر 


(51) المصدر نفسه» ص .١۸‏ 


کي القيس يشكل هذه الماهىات بدفه. إن العلاقة بين المعاناة والليل مجعله موج 
بحر بحل ما ينطوي عليه من ثقل وسطوة ه و جروت › وظلمته تتحول إلى ستور 
ترخى ثقيلة الوطأة على ذات الشاعر ووعيهء وهذا الثقل جاء من تسرب ماهية موج 
البحر فيهاء ثم في النهاية نكتشف أن كلا من الموج والستور هو الهموم نفسها التي 
تبتلي الشاعر وتقض عليه مضجعه. ل 
الل برا كرتا ر قله وال الكل ها ان لحر ها في اللا وه 
و ن اا ع و ا ع 
البعير وأصبحت ماهية لليل حسب. لنلاحظ هنا كيف تستنبط التشبيهية التشكيل 
E E GS O OT‏ 
غايتها راسا وهذا ما بسميه البلاغيون استعارة. لكن التسمية غير مهمة اعتبارا 
EGE!‏ 


لكن هذا الخطاب لا بحقق وظيفته لأن علاقة الليل بالوعي هناء علاقة عدم 
التشكيل. وهنا تعود التشبيهية لتمارس دورها وفاعليتها. إن سكونية الليل تتجسد في 
ثبات النجوم التي يفترض فيها الحركة مع تقدمه إلى النهار وهذا هو المعهود من رؤية 
الناس إليهاء ولكن امراً القيس يبرر هذا الثبات مما لم يتعارف عليه بأن النجوم مربوطة 
بحبال متينة إلى جبل فاكتسبت رسوخه وثباته» والثريا التي هي أظهر النجوم في 
السماء eS E‏ ا 
اليل مغلما زل ال موج وستور ا ا ار e‏ 
بؤرة ذاته اليائسة. 


والواقع أن فتنة امرئ القيس ذا المنهح حلته على أن يستخدمه في تعقب أصغر 
الحزئيات وتشكيلها خخلخلا نمط الرؤية المعتادة إليها مانحا إياها قيمة حالية وتأثيرا 
E E TORE‏ 
SE EET EEF a a‏ 
(9۷) المصدر نفسه» ص .۱١‏ 
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إله يحول جزئية طبيعية قد تبدو للعقل النثري مقززة (البعر) إلى شيء أخر هو 
حت القلفل الخطر ناظرا إلى شكلها ورائحتهاء لكن هذا التحويل يتضمن اهتماما 
بالطلل وارتباطاً عاطفياً عميقاً به وذلك ما يكسب البعر قيمة إستاطيقية مؤثرة 
وشعرية لا تكمن في التشبيه حسب» بل في حضوره في الطلل بكل ما يمثله 
لوغ القاعر انا :ا0 اتقكتاف دا الكل طون عل سور مساوق عفى 
بالزوال والفقدان ودعوة عضة لللإنسان والآخر للعودةء إن الطلل من حيث هو 
طلل علامة على زوال الإنسان فى فضاء الدهر لكنه الآن خصب عض بمعنى أن 
سبب الزوال انتفى وعلى الإنسان أن يعود لكنه لا يفعل فقد خسر الخصب للحيوان 
اتا ومع هدا أن ال بطري دا غل انض فى باطة وة جه 
وتأثيره الحمالي. 

إلى ذلك» فإنه يبالغ أحياناً في تشكيل الظواهر التي يريد تشبيهيًاًء الأمر الذي 
يكشف عن بعض التعقيد في القياس والاستنباط والجحمع» فيقول مثلاء في عذوبة فم 
حبيبته جامعا لهذه الجزئية الصغيرة ظواهر طبيعية متعددة في الشكل والطعم 
TET‏ 
كأن المدام وصَّوبَ الغمام وري الخزامى ونَشُْر المَطرَ 
E ESE EE BR EL a E EE E‏ 

أو أنه أحيانا يشكل الشعري بما لا تقع على كنهه المعرفة والإدراك إلا توما 
فمن دلك› ا 

إه يل فى نصال نباله صورة أنياب الغيلان مما لا يعرفه الناس ولا رأوهء 
زالذى ببرر ذلك أن التشبيهية :قى أحذ أوجهها ييل موؤثر: فأراد أن يبالغ في حدة 
النصال فشكلها ما يتوعمه النامس من الخيلان المفزعة البشعة والتى - لذلك - لا بد 
أا لك ا خاد ررقاء اللون كانة اها وت فا قف والهالة كلها اة 
ااا اا ر 


والملاحظ أن هذا التعقيد القياسي قد تطور في وعي الشاعر ليصبح تعقيداً في 


(5۸) المصدر نفسهء ر 
)٥۹(‏ المصدر نقسه» ص ٣٣‏ . 
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التشكيل › وذلك ما يتضح ذف في استطراده أحيانا تاركأً لتشبيهية وعيه أن تقوده إلى 
العا ك ها الا ت ر د غه ا برت ان د تعر ا كما ف قل وهه 
يمفب الظعائن الراحلة : 


چ ا لدى جانب الأفلاج من جنب تَيْمرا 
فق في الال لما ي a E‏ 
أو المكرّعاتِ من تخيل ابن يامن ذوَيْنَ الصْفا اللائي يلين الممشقرا 
سوامق جبّارأثيث فزروعة E E EE EET‏ 
فأزضى بني الربداءِ واعتمّ زهوه روماه کے 5ا ما تی صا 
أطافت به جيلان عند قطاعه ےا ا 
کان ذمَّى سقف على ظهر مرمر کا هربد الساجور ر مَصَورا 
غر فی کی وور و ها EES RE ERE‏ 


إن هذا الاستطراد في الوصف والتشكيل يؤدي وظيفة تعبيرية حددة بعلاقات 
دقيقة جداء فالسراب الذي تتماهى فيه الملامح المشخصة للظعائن يوحي لوعي 
els lS E ET E N‏ 
فضلا عن تموج السراب كالماءء توحي له أن يرى هذه الظعائن سفنا مبحرة أيضاء ثب 
لا مرا ری من لاء وقد ارتفع في أرض خصبة يحميها رجال أشداء 
ببأسهم ومنعتهم. هاهنا يىداً الاستطراد لكن علاقاته واضحة وعفوية في إطار الرؤية 
الشعرية للموقف كله. إن الظعائن هى النخيل وما تحمله من نساء جميلات هو التمر 
E TD nS‏ 
الشاعر» فسيوف الرجال تمنعه» والنساء اللواتى توفرت لهن كل مظاهر النعمة 
والترف والحياة الطيبة لا محتجن إليه» وهذا ما يعزز وعى الشاعر بالانفصال عنهن› 
کا یر فن رغ کات مما فى ارال والر جد 

والعلاقة الأخرى التي تضاف إلى هذا التشكيل الاستطرادي وتدخل في سياق 
الرؤية» هي تشبيه النساء على الظعائن بالتماثيل المنتصبة على أرض مرمرية (الماء - 
السراب) والتي لذلك تتحرك موكباً احتفاليًاً دينياً. إن هذا الموكب في حركته وألوانه 
وما فيه مع استحضار السراب يتحول إلى مشهد سيل مزبد يندفع في واد 


.2٩۹ ٩1 المصدر نفسه »› ص‎ )٦١( 
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اة الموشاة بالصور والألوان تطفو عليه» وواضح أن علاقات التشكيل هنا لا 
تستنبط من الحركة والأشكال والألوان حسب» بل من رؤية القصيدة ككل» ووعيها 
بذاتها وبعالمها أيضا. فالرغبة المستحيلة في التواصل واستحالة الوصول إلى الظعائن 
يضفي على النساء مسحة تقديس واحترام ككل الحاجات الممنوعة. وهذا كله يتسق 
مع رؤية القصيدة ووعيها بالانقصال الذي يعاود الظهور في القصيدة باستمرار 
وبأو جه متنوعة. 


وما أريد أن أنبه عليه من هذاء أن تشبيهية الوعي الشعري ليست حض ربط 
عشوائي بين الظواهر» وإنما هي ييل تشكيلي ينطوي على رؤية واضحة وعميقة 
تتظاهر في جزئيات التشكيل وتنميهاء لتعبر عن موقف واع من العام إن كل 
العلاقات تستنبط وفقا لمنهح دقيق محكوم بوعي في كل مراحل تشكيلها ونموها 
وحركتها في فضاء القصيدة» لقد صارت التشبيهية طريقاً إلى ظهور الكلي من المعرفة 
والمعنى وطريقة في إظهاره. 

هذا الضبط والإحكام الذي تتاز به تشبيهية الوعي الشعري عند امرئ القيس 
يعني أن المعرفة الجمالية لم تكن تنجز ذاتها بمعزل عن وظيفتها في الإظهار والظهور. 
وفي التعبير عن ذاتية الوعي والوجود في عام شعري يتسع باستمرار وتتكشف فيه 
حقيقة الإنسان العربي وهو يتلمس طريقه إلى ذاته وإلى إنسانيته بوصمها غاية كل القيم 
التي يعانيها ويريد تأسيسها في البيان والمعنى والجمال. 

إن وضوح الرؤية والمنهح قد أعان امراً القيس على تشكيل قصائده الكثيرة 
تشكيلا إبداعيًا متميزاء فالتشبيهية م تكن منهجا في تشكيل ظواهر العام فقط› وإنما 
هي في النهاية تشكيل للقصيدة بوصفها الظاهرة الكلية التي تضم الظواهر الأخرى. 
بكلمة ثائة إن اة ابحت عدا لكر نن قفا القصدة وتعلى اكنات 
بعضها ببعض وطرح رؤيتها من خلال ذلك. والواقع أن عددا من قصائد امرئ القيس 
تكشف عن تعقيد واضح في المنهج والرؤية» فالتشكيل التشبيهي لفضاء القصيدة 
یفتح مکوناتہا بعضها على بعض› وال :لك a‏ 


فعريتٌ نفسي حين بانوابجَشرة ‏ إمُونٍ كبُنيانِ اليهوديٰ حَيْمَقّ 
تروح إذاراحت رواخ جهامة بإنرجهمم رائح مرق 
١(‏ انظر: اضر فة ر N١21۹‏ وخم صا القند الق( ٣٣و‏ 


TTT 


کاني وزجالى والقراب ونمرقی لی فی دی رواد هى 


ترّوح من ارض لارض نطية لذكرة قيض حول بيض مغلق 
يجول بافاق البلاد مغربا وتسحقّه ريح الصّبا كل ممسحق 


فان الاعر ى الاق ال يا علا رحا وا ك غل ا 
الجسدية الخارقة وسرعتها وخفتها خيلا فيها ظواهر متعددة كالبناء الضخم والنخلة 
والغيمة الرائحة بعد أن آلقت ماءها» يطور تشكيله باتجاه آخر» ليس رغبة في التنويع 
والطرافة وابتعادا عن التكرار حسب. بل لتضمين التشكيل معاني مضافة وجديدة 
تصدر عن رؤية الشاعر لذاته وعالمه. فسرعة الناقة وحركتها وهيئتها تستحضر فورا 
ذكر النعام الذي بجول آفاق الأرض يدفعه حنينه إلى أفراخه التي تركها في العش 
تيد وهذا التطرير التشكيل يعرز روؤبة القضندة. إذ لا كانت النافة اشتقافا م ذات 
الشاعر - وكذلك ذكر النعام الذي اشتق من الناقة تشبيهيَاً - فإن رحلتها وجهدها في 
السير إنما هو غائي. 

إن الشاعر يريد آن يفصح بذلك عن رؤيته لذاته وهي تبحث عن ذاتها مدفوعة 
بالحنين إلى التجدد والتحقق الفعلي (ذلك ما توحي به آفراخ ذكر النعام)» لكن هذا 
ا وهذا ملمح مهم جداً ر يميز الشعر الحاهلي› e‏ 
تتحول إلى جال أوسع أعني فضاء القصيدة - ستزداد تعقيداء فتتحول الظواهر 
ترميزات للمعنى ولرؤية القصيدة تي يد شاعم ن لالا لملاقة ال بام 
وعيه بین ذاته وعاله. ولعل أدق مثال على هذا قصيدته المرقمة )۱١(‏ من ديوانه" 


أماويّ هل لي عندكمْ من مَعَرّسٍ؟ آم الصرمٌ تختارين بالوصل نيأسٍ 
A O ETS OA E EEE EEE‏ 
كأتي ورحلي فوق أحقَبَ کن بشزبة أو طاو بعرنان مُوجس 
ات ایال بثیر تراب عن مبيتٍِ ومَكٽّس . . . الخ 


إن التشكيل التشبيهي لفضاء القصيدة هنا يبلغ مستوى الترميز وذلك استناداً إلى 
مبدأً القياس والاستنباط والتعليق» ويصل درجة أعلى من التعقيد وهو يبدا من حالة 
الانفصال والمعاناة والشك التي يحياها وعي الشاعر مع امرآته ماوية - وهي ترميز 
أا كام الد ات د واد بريد ان عة هده اال ورعة ي الام وغ داد 


(۲9) ادر تفه ص ١-1١١‏ 
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في عالم الدهر الذي ليس فيه عزاء» يتمثل ذاته - ناقته ثوراً وحشيًاً يبيت وحيداً خائفاً 
يعاني البرد والجحوع ويلفه الظلام من كل جانب» ثم يُفاجاً بكلاب صيد تطارده في 
الصباح لتقتله. لكن وعي الشاعر يدخل الثور في معركة معها وينهيها بانتصاره» 
وهذا الانتصار ليس على الكلاب وحدها يل على خوفه ومعاناته وألمه» ومن ثم فإنه 
يبدو بعد المعركة أكثر نشاطا وحيوية وقدرة على ممارسة ذاته. وما ذلك كله إلا ترميزا 
لصراع الذات مع عالمها بكلّ ما فيه من مشكلات وخاوف تؤدي إلى التمزق والضياع 
ما ۾ تدخل في مواجهة معها وتتغلب عليها. 

عد ها اطا رفت فل غد هدا الااتن الذى اس افر القيين 
ونحاول التعمق فيه للكشف عن مقوماته في إطار الوعي بوصفه المبدا الضروري 
للمعرفة الحمالية والعلم الشعري. ۰ 

لل ف التحة الخ أن الع حالف من كفات مداجلة مت اط 
أولها وأبسطها هو الإدراك الحسي أو الإحساس. وقد أحمع علماء الجمال وفلاسفته 
على أن الفن يبدأ من هناء ولذلك كانت التسمية التي أطلقت على علم الجمال 
(اللإستاطيقا) تعني علم الإدراك الحسي أو الإحساس أو الحساسية. ولكن مشكلة 
أغلب الدراسات الحمالية التقليدية آنا تفهم اللإدراك الحسي فهما يعزله عن سياقه› 
أعني كونه كيفية من كيفيات الوعي. وواد ضح أن هذا الفهم ينطوي على قصور 
جوهري» ذلك أننا لا يمكن أن نتصور عمل الحواس مستقلا عن وظيفة الوعي 
المعرفية. ا فا اور اتا - نراه ونسمعه ونتلمسه. - فإن هذا الفعل 
معرفي ضرورة. وبناء عليه » فإننا حين نذكر الإحساس لا نعني به وظيفة الحواس بل 
وظيفة الوعي التي تتحقق من خلال هذه الحواس ۰ 

هذا الفهم يكون الإحساس المقوم الأول للتشبيهية من حيث كوا أساسا للعلم 
الشعري» وهذه ميزة امرئ القيس الأولى التى مكنته من إنجاز ذاته الشعرية على نحو 
مرن ير او شد ا اة باه ا او الط راف دة فى امل ماعا 
وصفاتہا وهيئاتما بحيث تمكن من استخلاص ما هو مشترك عام بينهاء» ويمكننا أن نفهم 
هذا في ضوء ما أكده جان ماري جويو من أن ما يميز الفنان العظيم هو إحساسه 
الأصيل بالأشياءء والأصالة هناترجع إلى أن فكره (وعيه) أوسع وأكثر تنظيماًء 
وا ا ا و ف اا ر ات ا ر ا از 
التى تجعله يستخرح من الشيء المدرك كل العا المبهمة الخامضة التي بخرزيهاء ولذلك 
GL SS‏ 
aS e cb CE‏ يشترك فیها مع مراتب 
من الوجود أعلى وأرفع. ويضيف جويو هنا أن هذا الإدراك للتشابه الكلي في الاختلاف 


YE 


الكل هو ما كان يسميه غوتفريد ليبنتز الإحساس الفلسفى الحقيقى”". 

واشتقاقاً من هذا» وكما لاحظنا من التحليلات السابقة لنماذج من شعر امرئ 
القيس» فإن تشبيهية الوعي الشعري بوصفها منهجا ورؤية تقوم على الإحساس 
الأصيل والعميق بما تتميز به الظواهر من صفات ماهوية دقيقة» وذلك سيؤدي 
ضرورة إلى الربط بينهاء ذلك آن تقصي الماهيات لا يعني التمييز حسب» بل التعليق 
أيضا» وهذا هو المقوم الثاني للعلم الشعري وهو يؤسس الحقيقة الجمالية استنباطا 
واا فهو يقيس الظاهرة على غيرها فيربطها معها ويخيّل إحداها في الأخرى› 
وبذلك يستنبط شعرية وجودها حين يدخلهما في نسق منتظم بدقة وإحكام نابع من 
شمولية الوعي نفسه. يقول أرشيبالد مكليش : «إن حقيقة الشعر تنبع من إدراك 
CSS SST SE a‏ . . والشاعر يملك 
أك الو اهت عة لانة وجه الذي يفهم التجانس» ٠‏ . إن ا العلمي لتشبيهية 
الوعى الشعري عند امرئ القيس يتأصل فى أن العلاقات التى تستحدث بين الظواهر 
قائة ف الاق اتير يودي فى التهابة إل باه عا مخض ناسك وها ء انحن 
مركزه الوعي في ذاتيته المنفتحة دوماً على تجديد المعرفة وتنميتها 


لمقوم الثالث الذي يتضمن الأول والثاني ويُشتق منهما هو (الأسطقة). ذلك أن 
الإإاحساس الأصيل والعميق بالأشياء وربطها بعلاقات يعني منحها قيمة جالية. 
فالتشبيهية نفاذ إلى باطن الظواهر واستكشاف ما هو جوهري فيها وذلك يؤدى إلى أن 
يكون كل من الإحساس والتعليق ذا إستاطيقي ا (بيان الاعتبار والعني 
الحغال): 


وهذه المقومات الثلاثة ستندرج في المقوم الرابع وهو التشكيل الوصفي » أءٍ 
توظيف الإحساس والتعليق والأسطقة فنيّاًء فمهمة العلم الشعري لا تكتمل إلا 


)٩۳(‏ انظر: جان ماري جويوء مسائل فلسفة الفن المعاصرةء ترجمة سامي الدروبي» ط ۲ (بيروت: دار 
اليقظة العربية» ٩٦۱۹)ء‏ ص .٠١١ - ٠١١‏ على إننا جب أن نميز الاختلاف الدقيى لللإدراك الحسى فى المعرفة 
الال ف الو اة رال ادرال ایی اکال کیا ری مرل کی کار بات رنه ائ اه 
خبرة وله مباشرة للرعى بجر ضوع فاداخل جال إذراكى مضل اسابقة عل التامل العقل والتضررات؛ كا 
يمتاز بأنه تأليفي لأن غايته هي تشييد عام الدلالة الفريدة للموضوع المدرك داخل هذا المجال. على حين أن 
الإدراك الفلسفي والعلمي ليس أولياً وإنما هو ثانوي اشتقاقي لأنه بحيل الخبرة إلى تصورات ومقولات ويؤطرها 
بهاء ومن ثم فهو تحليلي لأنه بحلل الموضوع ويفتته ويعزله عن سياق المجال اللإدراكي الذي يوجد فيه. انظر : 
توفيق ٠‏ الخبرة الحمالية دراسة في فلسفة الحمال الظاهراتية» ص .۲٠۹‏ 

(6) انظر: أرشيبالد مكليش» الشعر والتحربة. ترجمة سلمى الخضراء الجيوسي ؛ مراجعة توفيق صايغ 
(بيروت : دار اليقظة العريية ؛ نيويورك: مؤسسة فرانكلين للطباعة والنشر»ء »)۱۹٦۳‏ ص .١‏ 


2 


بإحضار الظاهرة وجودياً أعني أنه لا يقدم لنا ما هو مرئي بل بجعله مرئياً أي دالا 
ومدلولا في آن معاً. و ی ی ی ا 
إلى جعله قابلا للإدراك والفهم والتأثير من خلال تشكيله وتجسيده فعلا ا 
OEE NEL‏ 
للمعنى عبر عمليات العني والتأويل والتفسير والوصف. 


هنا يأتي الإبداع» المقوم الخامس للعلم الشعري فَكَل المقومات السابقة تؤدي 
حا إل أن كرون غ الال دات اة إبداعبة وتلك مالة تى مو ماحة 
الحقيقة وإرسائها وتأسيسها في العمل الفني - ما أوضحته في المبحث السابق - كما 
E E EE a hS‏ 
ظهوراً وكان التعبیر ‏ تقويل اللغة ما لم تكن قد قالته من قبل فإن الحقيقة التي تظهر 
ويُعبر عنها لا بذ أن تكون إبداعاً. وقد أشرت آنفاً إلى أن العربية تفهم الإبداع ظهوراً 
وإظهاراً أيضاً. ومن الملفت للنظر في هذا السياق أن العرب ترى « أن الشاعر لا 
ا الاک ایا کرو کا 


غير أن إبداعية العلم الشعري لا تقتصر على إظهار الظواهر وتشكيلها اليا 
بل هي في جوهرها إظهار وظهور لوعي الإنسان ولوجوده من خلال هذه الفاعلية. 
إن العلم الشعري يرسخ ذاتية الإنسان ويحقق وجوده في العام فالمعرفة الحمالية كما 
LON‏ في واقعها العميق الذاتي» 
وفي أشد علاقاعما خصوصية»"". وإظهار الأشياء والتعبير عنها إبداعيَاً يتأصل في 
الوعي من حيث كونه وجوداً في العام قائماً على المعرفة وممكناعباء ذلك أن 
«يوجد على ذلك النحو الذي لا يتجاوز ذاته نحو إمكانيته فحسب» وإنما يتجاوز 
أا E‏ 


وعليه فإن العلم الشعري إذ يشكل الأشياء ويمنحها وجودا بكراً» يشكل ذاته 
ويحقق وجوده الماهوي الأصيل. وأعتقد أن هذا هو التفسير الدقيق لما كشفنا عنه من 
ترميزات. إن المقوم الأخير للعلم الشعري العربي هو الترميز» فالمعرفة الجمالية ترميزية 
ضرورة» لأن كل الظواهر التي تتشكل شعريًاً إنما هي ترميز لذاتية الوعي الذي ينجز 
داته ورؤیته عبرها. 

.٠١١ ابن وهب الكاتب . البرهان فى وجوه البيانء ص‎ )٠( 

E E 


(1۷) توفيق» الخبرة الحمالية دراسة فى فلسفة الحمال الظاهراتية ٠‏ ص .١١٠۶١‏ 
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إن النقلة التي أحدثها امرؤ القيس في تأسيس العلم الا لفن ع 
في هذه المقومات بكلَ ما تنطوي عليه من فاعلية فقد استطاع أن يشكل وعيه 
بذاته وبعاله لأنه كان يعيها بعمق أكثر وأشمل من المهلهل الذي لم يكن يعي ذاته 
بعمق كاف لأن يؤسسها في ظواهر العام إلا نادرا. لكن امراً القيس كان يبني ذاته 
E O a‏ 
الوعى بالخال فى أدق تفاضيله؛ وحذا ما حفقه فى ما لمستاه من ليل تشكيلاته 
وتشبيهية وعيه. وما كان ذلك ليتحقق فعلا لولاا وضوح المنهج والرؤية لديه والذي 
مكنه من بناء عام شعري غني بالتفاصيل والتشكيلات المتنوعة الصادرة من أعماق 
وعيه. لقد كان يريد أن يرى ويري المعنى والشعر والجمال في كل شيء يعنيه وعيه 
ويقصده. وأظن أن هذا يفسر لقبه الآخر (الضليل) تفسيراً أقرب إلى دوره وفاعليته 
كشاغر» فهر ضيغة خالا من تظلت الى التغرى ‏ ضالة > والح الدائت 
عنه في كل أفق. 


رابعاً: السمات العامة لتطور تشبيهية العلم الشعري 


في هذا المحور» سأحاول الكشف عن منهج العلم الشعري ورؤيتهء وما شهده 
من تطور بعد مرحلة امرئ القيس. ولا بذ من الإشارة هنا إلى أن عملي سيكون مكثفا 
ووا تذرجة که مكتفياً بإبراز السمات العامة وطابعها الكلى› لن استيفاء ء کل 
ما يتعلق بتشبيهية الوعي الشعري العربي في أشعار عدد كبير من الشعراء محتاج إلى 
جال واسع لا آملکه هنا. 


يبدو أن فتنة امرئ القيس بهذا المنهج الجحديد قد انتقلت إلى غيره من الشعراء كل 
حسب درجة وعيه الفني وقدرته على موضعة ذاته لخويًاً. والواقع أن امرأً القيس قد 
ساهم فعليَاً في تكريس هذا المنهج بنفسه» وحرص على نشره وإشاعته بطرق عديدةء 
قال الأصمعي قال ال رو العا كان ا القس غا ضلیلا ينازع کل 
اع الع e‏ «كان شديد الظنة في شعره» كثير 
المنازعة لآهلهء ا ا ا . وعلينا أن نفهم من ذلك أن الشاعر 
كان في حالة حوار وتفاعل مع غيره من الشعراءء خا فدزته عل اشک و اکر 
المعاني والصور التشبيهية المعقدةء ومستكشفاً ما لديم من قدرات ماثلة. ويحتفظ 
ديوانه بعدد من منازعاته هذه مع بعض الشعراء المعاصرين له منهم التوأم اليشكري› 


(1۸) امرؤ القيس بن حجر الكندي› ديوان امرئ القيس › ص ۱٤۷‏ 
)٩(‏ ابن رشسی القيروانى العمدة فى حاسن الشعر وآدابه ونقده» ج أ ف 
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TE EEE O I an a 
أحار ترى بُرَيْقَا هب وهنا‎ 
فقال التوأم : ا‎ 
فقال امرؤ القيس : أرقت له ونام أبو شريح‎ 
۰ فقال التوأم : إذا ما قلت قد هدا استطارا‎ 
فقال امرؤ القيس : کان هريره لوراءِ غيب‎ 
فقال التوام : شار وله لاقث عشارا. . . . الخ‎ 


هذا الخبر بحمل دلالتين؛ أولاهما أن منازعات امرئ القيس مع غيره من الشعراء 
نت تهدف إلى إظهار علمه الشعري منهجا ورؤية» وذلك ما يجفزهم على تطوير 
كفاءتهم الشعرية وأسلوبهم في تشكيل المعرفة الجمالية واستنباطها. لكنه قد يتجاوز 
الإظهار إلى التدريب» وهذه هي الدلالة الثانية للخبرء إذ توحي أنه كان يلقن الشعراء 
الذين يلتقي بهم أسس العلم الذې اکتشفه وطوره» کما یعلمهم أن يروا الظواهر التي 
حولهم رؤية شعرية وان يشكلوها من هذا المنطلق تشكيلا تشبيهيا بخَيّل فيها ظواهر 
أخرى. وذلك يفترض تنبيهاً لهم على ضرورة أن يتأملوا في أدق التفاصيل ويبحثوا 
فيها عن أوجه التشابه والوحدة الماهوية وأن يعمقوا إحساسهم ا ليتمكنوا من منحها 
قيمة إستاطيقية ومن تشكيلها حاليًاً. ويبدو امرؤ القيس فى هذا الخبر وكأنه يعين 
التوأم على ممارسة تشكيل القصيدة وفقاً للتقاليد التي استتها من خلال واحد من 
مكوناتها وهو هنا وصف المطر والسيل› فإذا مکنه من ذلك فانه سیمکنه من تشکیل 
اكرات لاخر ولط اس تى ا اا 


لكن الأهم من ذلك أن امراً القيس قد وفر للشعراء العرب النص الذي يستنبطون 
منه معرفتهم ا لمجمالية بتتبع المنهح والرؤية اللذين ينطوي عاليهما. آي ان العلم 
الشعري العربي أصبح بعد امرئ القيس فقهيَا إذا صح التعبير » فبيانية الوعي الشعري 
من حيث كونها نظاما معرفياء لم تعد تعتمد على بيان الاعتبار والإدراك الإستاطيقي 
بصورة مطلقة إلا من خلال النص الذي تركه امرؤ القيس. وهنا يكمن تفسير مظاهر 
التقليد في الشعر العربي. فقد صار للنصض الشعري الذي تركه امرؤ القيس تأثيراً ساحقا 


)۰ ۰ ) دیوان سويد ر بر ان کال ال کروی ٣‏ جمع وتحقيق شاكر العاشور (بغداد: منشورات وزارة 
اعلام (Q4۲‏ ص ۱٤۷‏ _۔ £۹ 1 ویروی عنه خبران شبيهان بهذا» واحد مع عبيد بن الأبرص والآخر مع 
E EEE‏ 
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ع ال وال هدا ل بعلي طعا :ا0 اندافة الشخرق وففت هبل حولت ال 
مسار حدید» فاعتمادها على النص سرع من وتيرة نطورها وزاد في تعقيدها ووسع من 
جال رؤيتهاء ذلك آن الأساس المنهجي أصبح أكثر رسوخاء الأمر الذي أدى إلى 
استشراف الممكنات الجديدة للعلم الشعري لتبداً مرحلة البناء. 

وتكشف بعض الأخبار التي تروى عن الشعراء من عرض أشعارهم على غيرهم 
أو عرض مدى التزامهم بالأساس المنهجي وما أدى إليه من معرفة مستنبطة. وفي كثير 
من الا خان نتر ف مكانة الشاعر غا ذلك خدنداء اغى عل دة هة ودره 
التعقيد التي يمتاز ہا تشكيله للمعنى تشبيهيًا من هنا حرص الشعراء على التمكن من 
مقومات العلم الشعري مركزين على التشبيهية حصرا. 
ختبر ابنه كعباً ليعرف مدی كفاءته وقدرته على القياس والتخييل» قبل أن يأذن له 
تقول الشخر فاردفة له عل ناقة وقال طالا من كحت أن ع انا" : 


وإني لتعديني على الهم جَسرة تخب بوصضال صّروم وتَعيِق 

فقال كعبت : ۰ 

كبُنيانةالقَرئيْ موضعُ رحلها ٠‏ وآثارُنِسعَيهامن الدف أبلق 
فقال زهیر : 

على لاحب مثل المجرة خلثة إا اغا ن فنالا رض مى 
فقال کعب : 


بب فا لا ر جميع» إذايعلو الحزونة أفرق 
E‏ 

ور رعا ي ان خباء على صقبي بَوانِ مُرَوّقٍ 
فقال كعب : 

تراخى له حب الضحَاء وقد رأى سماوة قشراء الوظيقين عَوهُقٍ 
)۷١(‏ انظر: شرح ديوان زهير بن أي سلمى ٠‏ طبعة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار 


القومية لأطباعة والشل؛ [د. ت.])» ص ۲۹٣٦۱‏ _ ۲۵۹ وشرح دیوان کعب بن زهیر› طبعة مصورة عن طبعة 
دار الكتب المصرية (القاهرة : الدار القومة للطباعة والنشرء [د. ت.]) المقدمة» ص ص -ف. 


T۹ 


فقال زهیر : 
تحط عنهاقيضهاعن خراطم وعن حدق كالخ لم يتفسَقٍ 

وعند هذه النقطة بالذات تنتهي هذه المحاورة ال كاه بالسماح لكعب بقول 
E |‏ لكنهاتنطوي على دلالات عديدة» فهي تكشف أولا عن أن التشبيهية 
أصبحت عماد العلم الشعري من حيث كونه فنا وصنعة» لق د اراد زهیر آن کف 
ا او المنهج E EE‏ ا e‏ 
ا والملاحظ e Cl‏ 
أعني التشكيل التشبيهي القائم على القياس والتعليق» ولنلاحظ أيضاً أن زهيراً لا 
ينتظر من ابنه أن يأتي فى تشبيهاته بظواهر مألوفة» لقد أذن لابنه بقول الشعر معترفاً 
بكفاءته» حين شبه عيون أفراخ النعام التي لم تنفتح بعد ببشور الجدري المنتفخة التي 
توشك أن تتقيح وهو تشبيه قبيح طبعأً من الناحية الواقعية. لكن المسألة هنا ليست 
الجمال أو القبح في ذاته» بل التشكيل الجمالي الفريد الذي يدل على عمق وعي 
الشاعر المبتدئ وحساسيته المفرطة الأصيلة بأدق تفاصيل الأشياء» وذلك ما حقق 


إلى ذلك فإن زهيرأ كان يريد أن يختبر سرعة بديهة كعب على الرغم من انتقاله من 
مقوماته» وليتأكد من اكتسابه للمنهح والرؤية والمنطق الذي يؤسس المعرفة الجمالية. 
لق نى هير و اة و غير ها فن اعرا الا شا الد اة ارو القن ورا 
علبه. ذلك أ نهم اكتشفوا أن بإمكان التشبيهية أن توسع عالمهم» وتنمي وعيهم بدواتہم 
ووجودهم على نحو أعمق حى أصبحت عينا يرون بها الشعر في كل شيء وفي 
أنفسهم» واا لتحديد المكانة الشعرية لكل واحد منهم. فهدا النابغة يرى كل مجده 
الشعري متضمنأً في البيت الذي قاله في مدح النعمان: 
e E E‏ وإن خلت أن المنتأى عنك واسع 


ى ار هدا اليك الى الريك هارا تفضا الابعة تة ته عل عرةف 
للف 


۳۰ 


لقد عرف الشعراء أن مكانتهم الشعرية تتحدد بمدى إخلاصهم للتشبيهية أساسا 
للعلم الشعري ولقوماته» وكان كل منهم يسابق الآخر للوصول إلى ما كان يعرف 
بالتشبيهات العْقٌّم التي لا ينازعه فيها غيره» ويعترف به من أجلها شاعراً مبدعا". 


وإذا تصفحنا دواوين الشعراء العرب لكشفت لنا عن مدى فتنتهم هذا المنطق 
الجديد في الرؤية والمنهح وعنايتهم الفائقة به » ذلك أن وعيهم أصبح أكثر حدة وحيوية 
ورهافة» فضلاً عن أن الطريق الذي ينبغي أن يسلكوه إلى المعرفة الجمالية والعلم 
يضيء الطريق للآخر» إلى ذواتہم وإنسانيتهم» ويسير فيه خطوة أخرى إلى الأمام. 


والواقع أن المسار الذي طرقته التشبيهية بعد امرئ القيس كان ينزع إلى التعقيد 
والعمق والغرابة أكثر فأكثر» سواء على صعيد التشكيل الجزئي أو التشكيل الكلي 
لفضاء القصيدة والترميزات الخاصة بالمعرفة الجمالية. وللكشف عن بعض أبعاد هذا 
الملسار بصورة عامة ا لنختر نماذج تمثيلية عامة لكل واحد من هذه الأصعدة. 


N EN 

الوصف والتخييل › فهدذا اظ شرا يشكل مشهدأ غريباً ومذهلا للموت غاية في 
(Vs‏ 
الكثافة ': 


و 5 ا : أ 1 ب | ت 1 ۴ 


هذا التشكيل يجسد الموت الذي واجهه الشاعر وقومه مثلا بأعدائهم» وقد 
انكسر أنفه وصار ينزف الدم بعد هزيمتهم؛ ويمتاز هذا التشكيل بالمبالغة والغرابة 
والتعقيد والعلاقات المكثفة. فهناك أولا علاقة الأعداء بالموت. فالشاعر يتمثلهم موتا 
يتقدم إلى قومه ويسعى إلى فنائهم»› ثم علاقة هزيمة الأعداء وسقوطهم بين قتيل 
وجريح » فما نزفوا من دم إنما هو دم الموت الذي تقدم عليهم» وجعل الشاعر الأنف 
الكسور موضع النزف ليوحي بمدى عزة قومه إذ استطاعوا أن يذلوا اموت ويقهروه: 
والأنف عادة ما يرمز إلى العزة والأنفة» وهذه علاقة أخرى» ثم تأتي أخيرا العلاقة 
ال اختغها الشاعر بن الوت والاسان هة وجلا إنسانا عطها لطر پاك 
العاف ااه دعا الفع ل تان من ع لاه م الوت ال جا 


a E E جي التي لم سب اصحاجا إلبها‎ (VY) 
الاشرفتة:‎ e دراسة وتحقيق سلمان داوود القرة غولي‎ YT 
E «< (۹¥ مطبعة الاداتب»‎ 


E 


إنسانياً عطماً على القياس. لكننا قد نصادف من الشعراء من يأتي بالتشكيل الغريب لا 
لشيء سوى إثارة الدهشة وافتتاناً بفكرة التعليق والتخييل. فمن ذلك قول الشمَاخ بن 
E‏ 


اا لام کرابت الرا إلا او لى وا 
ا E E EEE E ES‏ 


إننا ولأول مرة» نصادف تشبيهاً فريداً لا مثيل له فى الشعر العربي: لقد تحولت 
خصلات شعر الرأة الكثيمة والمنسدلة إلى أفاع سوداء لامعة لأا عغسوحة بالزيت. 
ويبدو أن الشاعر لم يأبه لما توحي به الأفاعي من شعور بالنفور والخوف حين مجتمع 
على رأس هذه الميدوزا العربية» فقد كان معنيًا بعلاقات اللون والكثافة واللمعان وبدا 
كأنه جرد الأفاعى من أذاها المعروف ليتأملها فى ذاتا وهى كائنات حيلة فعلا. وربما 
يرتد هذا التشكيل الخريب والنقّر إلى ما يريد أن يوحي به الشاعر من طبيعة علاقته 
متأزمة مع هذه المرأةء إذ لا يلبث أن يغادرها فوراً يبدأ رحلته عنها إلى حيث يتغلب 
على هذا التأزم عند ممدوحه عرابة الأوسي. 


والواقع أن الشماخ يظهر في بعض الأحيان تعقيدا في تشبيهاته بحيث يصعب 
مها لها طا موخ لاما فهو بتكل عون الان (انات الم ال 
وهي تنتظر غياب الشمس آباراً جافة ليبالغ في الإيحاء بعطشها إلى الماء حتّى بجعلها 
العطش نفسه” ٠‏ أو أنه بخيل في ظل ناقته وهي تقطع الصحراء في الهاجرة» نعامة 
ا ا ل اد کی ارک ل 
من طف علا قط اة هله الات اة وال الس عة و كايا 
سنجدها أيضاً عند العباس بن مرداس السُلّمي وهو يراقب فرسه"" : 


جاءَ كلمع البرق جاش ناظره 
تسبح أولاه وبي طفواخرة 
ا ت لار م جره 


)۷٤(‏ دیوان الشماخ بن ضرار الذبياني . حققه وشر حه صلاح الدين الهادي (القاهرة: دار المعارف» 
(11A‏ ص .۲١۹۲۳‏ 
والإعللام. «(141A‏ ص 0۲\. 

.١١۸ المصدر نفسه» ص‎ )۷٦( 

(۷۷) المصدر نفسه» ص ١١أ٠.‏ 


ih 


ففي هذا التشكيل الفريد يدخل البرق في الفرس لعلاقتي السرعة واللمعان 
ليثير شعورأ بالمهابة والعظمة مثل البرق إذ يملا أقطار السماء بالنور الباهر المفاجى. 
والشاعر لا يكتفي ذه العلاقة» بل مجعلنا نتخيل عدو الفرس سيلا لامرئيا يسبح فيه 
جسده ليتدفق بحر كة هائلة فى سرعتها بحيث إته لا يمس الأرض آبدا لأنه حمول 
على هذا السيل اللامرئي. 

وججمع عنترة بين غرابة التشكيل وتعقيده في علاقات متشابكة ما كان لينتبه 
إليها لولا حدة وعيه وأصالة إحساسه بالأشياء» كما في هذا النموذج الذي أثار 
إعجاب القدماء وسموه التشبيه العقيم (لم يسبقه إليه أحد ولا قلده فيه أحد) لفرادته 


(YA) :‏ , 
وعرابته : 
وكأن فأرة تاجربقسيمة قت رارصا اليك من الفم 


ارو اا و ا ايل اا ع ا 
E‏ ترك كل ةة كاري 
e LOS‏ هزجاأكفعل الشارب المترلم 

يبدا عنترة هذا التشكيل الوصفي لفم حبيبته وطيب رائحته ّلا فيه العطر 
والمسك يتضوع منهء وهذه العلاقة فتحت المجال آمام وعي الشاعر ليستحضر روضة 
مخحصبة لا يصلها آحد (وهو بذلك يوحى ببكورة المرأة وحصانتها) قد رواها ال اء 
(ترميز للحياة المترفة المنعمة) الذي يترقرق بين نباتها الخض › والعلاقات كلها واضحة 
ومكثفة عند التأمل. لكن الشاعر ينتقل فجأة إلى جزئية تبدو استطراداً لا علاقة له 
بالسياق الأصلى وهو التشكيل الوصفي لفم حبيبته وطيب رائحته» إذ يدخل الذباب 
وحركته وطنينه فرحا بهذه الروضة التي يحيا فيها وحدهء فكيف نفهم ذلك؟ 

لا شك فى أن المسألة هنا تتعلق بطبيعة المعرفة الحمالية ومقوماتهاء التى تخرق 
حدود التعرف الواقعي » وتبداً من اندماج وعي الشاعر بموضوعه واستغراقه فيه. إن 
تشبيهية الوعي وهو يشكل فم المرأة حين يستحضر الروضة فيه» بحوله إلى روضة 


(۷۸) دیوان عنترة» تحقيق ودراسة بقلم محمد سعيد مولوي (بيروت : التب الا لامي ]1۹1€[ 
ص -۷١‏ ۷۷ء وفى رواية آخرى لرابع هذه الأبيات : وخلا الذباب با فليس ببارح. وهى رواية أقرب إلى ما 
تتضمنه الأبيات من رؤية الشاغر لذاتة وعاله وعلاقة بالمرأة. 


A 


فإن وعي الشاعر سيحيا هذا الحضور بكلّ تفصيلاته وذلك مسوَغ انتباهه إلى الذباب» 
ليشكله فى صورة غاية فى الدقة والأصالة. فقد أثارته تلك الحركة التى نرى الذباب 
تزا غالا خن غك در اة ها إل اانه والحلفه فاي يدا الكل ال 
الذي لم يسبقه إليه أحد ولا نازعه فيه. وكثيراً ما أبدى نقادنا وبلاغيونا القدامى 
إعجامم بجمال هذا التشكيل دون أن يعرفوا السبب الحقيقي لذلك ولا أشاروا إليه. 
ولكن لو تمعنًا فى المشهد لتبين لنا أن حاليته تكمن فى العلاقات المكثفة التى يتضمنها 
N a aA E o‏ 
الذباب وقد ذاق هذه الخمرة وعاش نشوتها بغناء من انتشى بالخمر» ومن ثم فإن النار 
التي سيوريا ترتبط ذا السياق بطريقة ماء يمكن أن تكون مثلاء الشهوة التي 
رها ف ال طب واه هدا اول راا ل الاعن ها لهد اة عار 
عن حلم يقظة رمزي» فالشاعر يحلم أن بختلي بمذه المرأة وحده ون تكون له وحده» 
ومفتاح هذا التأويل يكمن في اختيار الذباب بالذات ليخلو بالروضة وهو يمثل ذات 
الشاعر حصراًء ولنتذكر أن اسم الشاعر عنترة يعني الذبابة! ولإيضاح ذلك أكثر› 
يرى الشاعر ذاته - الذباب - خالياً بهذه الروضة - المرآة - فهي له وحده» ولكن في 
O E‏ 
مستحيلة في الواقع› ولذا يتحول الذباب إلى رجل أجذم مقطوع الكفين بجاول عبشا 
أن يستوقد نارا. وهذا يعني أن قيمة التشبيه تأتي من أنه بختزل رؤية الشاعر لذاته من 
جهة ولعالمه من جهة أخرى. 


لنلاحظ كثافة العلاقات وضمنيتها وارتباطها بسياق التشكيل العام نما يدل على 
تعقيد في الاستنباط يتمثل فى اختزال خطوات القياس ومبررات التخييل» لقد بدأت 
تشبيهية الوعي الشعري العربي تستثمر مقوماتا إلى أقصى الحدود» وتتعرف على العام 
ويد باءة بتكل أك عمفا وادق تنما والدلل غل ذلك أن هدا المشهد كتفت 
عرو لاع ل ولا ولم و ها رو جو و جر وها دات 
الحرية خصبا وتجدداء فقد تحوّلت المرأة إلى روضة رائعةء ما الذباب فهو ترميز لذات 
الشاعر وهو منتش بحبه لها الأمر الذي يعني أن عنترة - الذباب يعيش حلم يقظة 
يخلو فيه بهذه المرآة متشبثاً بها يجيا خصبها ووجودها اللانمائي» لكنه في العام القبلي لا 
بجد سبيلا لتحقيق حريته هذه» ولذلك يتحول الذباب إلى رجل مقطوع الكفين يحاول 
عا أن تغل تارا متخا 


والواقع أن فتنة الشعراء بالتعقيد والغرابة على صعيد التشكيل الجزئي قد فتحت 
الباب أمامهم ليمارسوا الفاعلية نفسها في مجال أوسع وأكثر تفصيلا على صعيد 
التشكيل الكلى للقصيدة» فقد أصبحت تتكون من تشكيلات جزئية مترابطة تنتظمها 


re 


شبكة من العلاقات التي تشتق من رؤية القصيدة وتتأطر با. وما ذلك إلا لأن العلم 
الشعري أصبح أكثر وعيا هدفه وهو تأسيس المعرفة الجمالية في الواقع» وبمذا الصدد 
۴ ل ٠إ‏ (¥4) , : 
يمول عبيد بن الا برص . 
لساني بالقريض وبالقوافي وبالأشعار آمهر في الغياص 
لقد أصبحت المعرفة الجمالية نتاج تأمل واستنباط حتى صار على الوعي الشعري 
أن يخوص في ذاته ليجد العام الجديد الذي ينبغي بناؤه وتأسيسه» مستندا إلى ما 
منحته إياه التشبيهية من رؤية منهجية منضبطة يستطيع بها أن يشكل ما يستنبطه من 
يكلف رؤية القصيدة في تشكيل كلي يتكون من جزيئات تشبيهية صغيرة» ومنهم من 
يستطرد في التشكيل الجزئي لينتقل إلى تشكيل آخر» ومن ثم تتكامل رؤية القصيدة 
م ا ا ی د ر e‏ 
ا ا 
ORE E E E E‏ يكاڈيدفعة من قام بالراح 
ارو ا ع E E E RO‏ 
اتاب ا ا ا ريط مُنشرة أو ضوء مصباح 
فالتَجً أعلاه ثم ارتح أسفلة وضاق ذرعا بحمل الماء منصاح 
EEE EE UE A‏ 
. فأصبح الروض والقيعان مُمْرعة من بين مرتفع فيه ومن طاح 
لنحاول أولاء أن نتبين كيف يقوم الشاعر باستنباط علاقات التشكيل هناء قبل 
أن نربطها برؤية القصيدةء فالغيم الكثيف الذي تكتنفه ظلمة الليل المدلهمةء جعلت 


)۷۹( ديوان عبيد بن الأبرص»› تحقيق حسين نصار (القاهرة : مطبعة الباي الحلبي» 140¥(« ھی 1 
(۸۰) المصدر تقسهء ض ٣٦۹-۳٤١‏ 


0 


التاعر ر ى نالرت في دة ر عة و لاه حا فرق الل حا والتاعر اد 
كلجل العلاقة التعافية بين اليل :والنهار فى الرعي الد ى: وغلاف الاسخاط وا 
لكنها تؤدي وظيفة تخييلية غير مألوفة بعض الشيء» ثم يستمد الشاعر من كثافة الغيم 
اقل بالماء والريح جسداً كونب هائلاً يمر على الأرض» ويتمثله وهو ينزع جلدها 
حصاها والتراب طائراً مهولا يفحص بقدميه وجناحيه أو لاعباً يدحو حجارته 
ويدفعهما بعيداً. لنلاحظ العلاقة المعقدة والكثيفة بين هيئة الغيم بجسده الوثيرء وبين 
وي لطا وغادة ركه وخر ك الطاتر واللاغي .أن اناع و خف با 
سيؤدي إليه المطر من خصب وتجدد ذو نظام وغاية من خلال اللاعب» الأمر الذي 
ع ان هات اهتاقاط وط القاس كا اوخ للات ضاف 
فى ما ينشئه من علاقات التشكيل الظاهرةء وما ذلك إلا لأن طبيعة الرؤية إلى الظواهر 
ا a‏ والتاع اولان 
يکثف رؤيته ویعدد منظوراتها وينوعهاء ولذلك فهو د يستحضر الخيم/ البرق» السواد/ 
الاصن. وما يضمه الغيم من تشكيلات متحركة في الريح خيولا سوداء متسابقة ملا 
السماء» أحدها ذو بطن أبيض يظهره في حركة المح التي تشير إلى نشاطه وحيويته» 
sS‏ 
مألوفة » لكنها تظل مبررة بمنطق الرؤية الشعرية القائم على تجاوز الحدود التي يقيمها 
الوعي النشثري بين الأشياء. إن الوعي الشعري يبتدع العلاقات وی ا ا 
وتخييلا» فيترك للغرابة أن تستثير وعي متلقيه ليجد لها مبرراً شعريًاً ويتابع تحول 
العلاقات وتشكيلها في سياق الرؤية الحمالية التشبيهية. وبالمنطق نفسه يتحول مشهد 
الغيم إلى أقمشة وثيرة ترتفع في السماء ويضيئها مصباح » لا تلبث لكثرة ما تحمله من 
ماء أن تتشقق عنه» ثم يتحول المشهد بحكم علاقة الامتلاء والحركة والألوان إلى قطيع 
من النوق السوداء الضخمة المسنة التي تصحب صغارها وتوشك أن تضع حلها 
ا لجديدء فهي تطلق أصواتأً (الرعد) أبخها الحنين واللهفة والألم. 

ولنلاحظ هنا كثافة العلاقات المستنبطة ودقتها بين شكل الغيم ولونه وامتلائه 
بالماء - الخصب» وبين أشكال النوق ولونها وامتلاء بطونهاء وقطع الغيم وتدافعها في 
السماء والقطيع الذي يتجمع في الأرض وأصوات الرعد المدوية وحنين النوق 
وتجاوبا وهي تنادي صغارها لتر لها باللبن» وأخيرا تأتي العلاقة الخفية بين ¿ الخصب 
الذي سيحقفقه المطر وبين الولادة. OAL OE‏ 
عشوائيًاً على الرغم من غرابته» وإنما هو محكوم برؤية تبتكر العلاقات وتمنحها 
التهاسلكف 


اخ ا غ ی فی و ا 0 


۳٦ 


مقومات العلم الشعري وتضي ما إلى أقصى مداها مانحة موضوعها حضورأ عيانيًا 
aE e sS‏ 
عن خلاصها في عالم الدهر. ولتلاخط أن ميت مشهد المطر والغيم ب بی املا فر ا وهاه 
دلالة مراقبة البرق الآتي) من تأزم علاقة الشاعر بامرأته أولاء EG‏ 
وجوده وتبددها منه وحضور ال موت والفناء في وعيه حضورا حادا لم مخففه التجاء 
الشاعر إلى الخمر. إن المطر يأتي لكي يحل كل هذه المشكلات ويبدل وجه العام 
الدهري ويملاه بالخصب والتجدد. وفي النهاية فإن مشهد الغيم والمطر ليس إلا 
ترميزا لما يريد أن يستبق به الشاعر موته إذ يؤسسه وعيا ووجودا ذا فاعلية خارقة. 

إن ما كشف عنه عبيد من ارتباط بين رؤية القصيدة وهذا التشكيل التشبيهي 
سيتعزز بنمط آخر من التشكيل › دف غ اوس و خو هلا ولک ما ن هدا 
الط لنمو دج اتب ومو ك سور اداد التاق وغو اة واف انه 
باستقلالية وجوده الفذه إلّه يبدأ قصيدته من صحوة قلبه (وعيه) ما كان يلهيه عن 
1 بتأمله وبنائه» وفي هذا السياق يأتي النموذح التشكيلي الذي نقتطعه هناء 
يقو : 


e 


وإ 


راتال ها تاداس ااه اها 
توق الت عاضا حاو 


وافكلير ا کهي فرارة 
كأنْ قرونً الشمس عند ارتفاعِها 
تردَد فيه ضوڙؤهاوشعاعُها 
PN E ELE EY‏ 
اشر م جن اا 
کان اال ي ع ال بى 


على صفحَيْه من مُتونٍ جلائه 


a‏ الذبال المُمْتّكا 
أحس ي ا © فأجفلا 
وقد صادفث طلقا من النجم أغزلا 

E 
تلألۇبرق في حيبي تكلَلا‎ 
ومَدرجَ در اف دافا ا‎ 


کف ادى انل و انع لاا 


إن المعرفة الحمالية التي يكشف عنها هذا التشكيل لا تستمد من العلاقات 


(۸۱) وس بن حجر› دیوان وس بن حجر تحقيتق وشرح محمد يوسف نجم» ط O EDN‏ دار 


صادر. [د. ت.])» ص i) _ AF‏ 


القياسية المستنبطة التي تجمع بين الظواهر وتخيل بعضها في بعض فحسب» بل تنبني 
أيضا على دقة الملا حظة والإحساس الفريد حد التوحد» بمايتفاعل معه وعى الشاعر 
منها. وهذا كله مشتق من حيوية الوعي التي بدت ا القصيدة» فهو حض تظاهر لها 
في حالية التشكيل وفنيته. 


إن هناك شعوراً بضرورة مواجهة عام الدهر والفناء والتغخلب عليه بحكم هذا 
التشكيل» ولذلك يبدا من نقطة محددة؛ فهو يجسد عالمه عالم الحرب» تجسيدا غاية في 
الدقة والكثافة فيتمثله حيواناً بشعاً كاسرأً قد كشّر عن أنيابه استعدادا للهجوم. وكان 
هذا المشهد كافياً لاستفزاز وعى الشاعر لأن يستنفر كل قدراته على الفاعلية والوجود 
و ا ا ا ت 
الرغ و لقاع جار ع الات و ع ا ی 
المت رال ولخا احا ةد غغق ال وا وة وا ول 
يزيد من حدة حضوره وفاعليته مجعل نصله مثل لهب المصباح النقي الذي يوقده ملك 
في ليلة عيد. لاحظ كيف نمتزح الماهيات والمعاني في هذا النصل (اللمعان والرهافة 
والمضاء والمهابة والحلال) وكلها ترميزات لفاعلية الوعي ولذانيته واعتداده اء 


وفى غمرة هذا الافتتان تحضر الدرع» والشاعر يكشف هنا عن مدى عمق 
إحساسه بالظاهرة التي بخيلها في تشكيل الدرع› وهى الماء الصافى الذي مع في 
منخفض من الأرض ومرت عليه نفحة ريح › فنسجت صفحته بمو جات صغيرة 
متقاطعة. لحن الشاعر لا يقول ذلك مباشرة» إنه يستحضر منطق المعرفة الحمالية 
اللخلخل لنمط الرؤية المعتادة» فيسبغ على الماء ماهية إنسانية ؛ لقد أخافته نفحة الريح 
المفاجئة فاقشعر جلده! ثم يضفي على المشهد ضصوء الشمس النفى إذ تعاود الظهور 
بعد المطر وتردد أشعتها فى تكسرات ال اء ومومجاته ليقول بذلك إنه لا يرتدي درعاً 
عادية» وإنما شيء مصنوع من الماء والضوء والريح»› شيء غاية في البهاء» أو بكلمة 
واحدة؛ درع شعرية. وبالرؤية نفسها يصنع له سيا شعريا يتحول إلى ضوء حضص 
لشدة مضائه وبريقه› وإلى برق يتللا في سحاب ربيعي متراكم. والشاعر يوكد ذلك 
بإشارته إلى أن البريق والتوهح لا ينعكس على سطح السيف بل هو صدور عن 
جوهره»› كما يصدر توهح الفضة عن جوهرهاء وهي رؤية شعرية تأتت له من حدة 
وعيه وتعمقه في تأويل ماهية السيف. وهذا ما سيتيح له أن يرى ما على صفحتيه 
الصفيلتن من فط سردا نافهة تجلا وهد ا ارتل شرت نرادغ راه خن رحد 
وعي الشاعر بالنمل فيسير معه ويشعر بشعوره إذ نختار طريقه على الأرض متميا من 
التواءَ وصعودا وهبوطاً» على مشاعره الدقيقة وينقل ذلك كله إلى السيف» حتى ميل 


Y۸ 


إلينا آنه سيف حي ٠‏ ففيه من الطرائق والحركة ما يوحي بالشعور والحياة. 

إن هذه الجزئية من التشكيل تضم استطرادا يدلل على عمق إحساس الشاعر 
وأصالته» لكنه سيبلغ بهذا الاستطراد مبلغاً يتجاوز الحدود» حين يبدأ بتشكيل قوسه 
لوقاف او تو ى ة 5 د وغعن اما اا فصا الات 
الغريبة والأحداث المعقدة فهو يتابع عملية قطعها وصناعتها خطوة خطوة» ويصف 
مشاعر صانعها جاهها وكيف ارتقیى جبلا صخريا وعرا حتى تشققت يداه ونزفت 
أظافره ليأتي بها من نبعة تنمو بأعلى الجبل . . .الخ. وتعليل ذلك أن تشبيهية الوعي 
الشعري تؤدي المعرفة الحمالية تشكيليًاء أعني تحضرها وجوداً حيَّاً فاعلاء وذلك ما 
يبرر الاستطراد لأنه يؤدي الوظيفة ذاتها بوساطة التفصيل» أي أن المعرفة الجمالية 
تتأدى إما عن طريق تكثيف العلاقات واختزالهاء أو تفصيلها للغاية»ء وفي كلتا 
الحالتين يؤدي التخييل عمله تشكيلا وتأثيرآً. وتلك مسألة يعرفها الشعراء لأنها ترتبط 
بالطابع الإبداعي للشعر وبصنعته» وهنا لنتذكر ما وضحه بول فاليري بقوله: «لقد 
Sl cal a‏ وأنا لا 
أقول بأكثر من هذه الدقة”" E E‏ 
E e‏ 
بالتفاصيل الجميلة تشكيليًاً لافتتانه بكفاءته وقدرته على التشكيل» ومن ثمّء فهو 
يبرزها للإبانة عن ذاتيته وعمق علاقتها بعالمها وشمولية وعيه» فضلا عن تمكنه من 
مقومات العلم والمعرفة وتصرفه فيها أنى شاء. 

على صعيد أخر قد يذهب بعض الشعراء إلى اشتقاق مكونات التشكيل بعضها 
ف عفن كمون هدا الا شاف رو القضدة و أعق ةه إت أو حت ج اباي 
ل اد اا عو فرت وة ااا ي ا ت ا 
والإيقاع الدلالي الذي ينتظم المعنى والرؤية ويسير بها على وفق منهج واضح ودقيق. 
وهنا > سأوضح جانبا آخر من المسألة من جهة ارتباطها , 2 بتشبيهية الوعي الشعري 
لري 2 ختاراً gE‏ ا 


e 
نات و اق طعت به قر اة وله ها رال کن الها وت يد اللت فل هدا السر عد‎ 


Paul Valery, The Art of Poetry, translated by D. Talbot, Ballingen Series; 7 (New York: (AY) 
Clarke & Way, 1958), vol. Ll, p. 147. 


(۸۳) شرح دیوان زهیر بن آي سلمی» ص ۳۹۹ ۳۸۰. 


E 


ا ا ن کا ها ب 0 ووه اول ما ا 
الشاعر للتغخلب على هذا الشرط هو ابتعاث طيف المرأة» لكن حضور الطيف لا محل 
التأزم بل يزيده تعقيداء ويضاعف معاناة الشاعر من الانفصال حنيناً وتشوقاًء وهنا 
تأتي الناقة اشتقاقاً أوليّاً من إجابية الوعي وفعله الحيوي للتغلب على هذا التأزم : 
ا جد سی ا واف ها 
ا ا اک 
منها إذا احتضر الخطوب مُعَول وقِرّى لها خير الهموم وممَهرب 
إن هذه الناقة ثل خلاص الوعى من تأزمه عن طريق الفعل» فالقوة والصلابة 
التي تمتاز بها تأتي مما وفره لها الوعي من مقومات النمو (المرعى المعشب) والاإيجابية 
(النشاط والسرعة)» بحيث أصبحت معينا له على تجاوز الخطوب والهموم ومهربا له 
ها غل خن أضصات الخ والاعاك الوق الا خرى الت فجرت عن قى 
خلاصها في عام الدهر الذي مجحاصرها بالضعف والعطش» أو بجردها من كل 
وقسرية شروط الحياة فيه. والشاعر إذ يسعى إلى تنمية الفعل وإطلاقه إلى أقصى مداه 
يشتق من الناقة وهي تقوم برحلتها ارا وحشيًا وحيدا: 


وكأتها صجل الشجيج مُطرد أخلى له حقبٌ السوار ومِذنبُ 


٤ 


. . وجدأ كمقلاة الوليد مُكدم 
تى إذاالوح الكواكب شه 
ارتاع EE ECELE‏ 
.. فاعتامه عندالظلام فسامّه 
ا ا و 
.. فرمى فأخطأه وجال كأنّه 


O E E 
ارات والم اال مضب‎ 
EE E EE 
E E LEE E ES 
رام بعينيه الحظيرة شيرب‎ 


إن اشتقاف الحمار الوحشي من الناقة تشكيل تشبيهي من رؤية الوعي لذاته وهو 
ترد سو اجه عالهوالتخلت عل تارمه واتفضاله وللا خط كف يعمد الشاعر 
العلاقات التشكيلية بين وعيه والعا م من خلال الحمار الوحشي› فهو (مطرّد) يلاحقه 
الصيادون» الأمر الذي أدى به إلى الانعزال والسلبية والتوحد في مكان قصي» ولكن 


3 


على الرغم من خصوبة هذا المكان. إلا أن الحمار (من حيث كونه ترميزاً للفعل الذاتي 
الذي يسعى إلى الإيجابية) لا يقنع بهذه الحياة المستكينة» ومن ثم فإنه بريد أن يوفر 
لذاته مقوماً آخر من مقومات الوجود (الماء) تتحقق فيه إمجابيته. ولنلاحظ العلاقة 
الخفية بين التعطش للماء هنا والمرأة والحنين إليها في آول القصيدة. وسلا ا الا 
رحلته إلى المرأة ليتوحد فيها ويقهر انفصاليته وتأزمه على الرغم من بعد المسافةء فإن 
E E O‏ بالا واودية 
تفصله عن هدفه. والغريب أن الحمار الوحشي يعرف هذا الماء ويذكره ولا بحتاج إلى 
سواه» لأن وعي القصيدة أيضاً يعرف بالضبط أين يكمن خلاصه. لكن هذا الخلاص 
مهدد بعوامل المناء والموت» ولهذافإن الحمار . بعد أن يصل إلى الماء ويقترب من 
غایته» يفاجاً بصياد يترصده (الدهر) فيرميه بسهم إلا آنه بخطئه» فينجو الحمار هاربا 
م جد إلى خلاصه سبيلا. 


إن الوعي الشعري يدخل من خلال هذا التشكيل التشبيهي في مواجهة أولية مع 
عالمه» ویبدو وکآنه ختبر ذاته وما وفره من مقومات الوجود لیری إن كانت ستحقق 
ما يقن آله وهده ال اجهة لا تخدو أن تكزن رقا للحدود الضيفة الك فرضها 
O E N CCR E TE‏ 
بخففا ران هدا الاأسلرب في الر اة لن يكر جديا ول كاف ارون فاته بي 
من الحمار المهزوم ثوراً وحشيًاً : 


بينايضاحك رملة وجواءَها ا اال هد 
Ea ag E EEE EE E‏ 


E E EEE‏ ا 


هنا يأخذ التشكيل التشبيهي مسارا آخر» إذ يجرد الوعي الشعري من ذاته ذاتا 
جدندة ادر عا الواجهة فعا اذ فلت الاأرل وهكدا في اكوز الرضهى ا 
ا وش ی واف ا و ا 
لار راو ا و ا ای ا ق 
القسر أو يتجاهله ليضع ذاته فورأ مع المرأةء كأن الانفصال لم يحدث؛ أو أنه لن 
بحدث مرة أخرى. إن الحياة التي يجحياها الوعي هنا متكاملا مع ذاته والمرأة» متغا 
على عوامل غربته وتأزمه» تبدو رخية هانئةء لكنها لذلك» مهددة بعوامل الفناء 


ا 


ومحاصرة بعالم الدهر. ومن هنا ينبثق الصياد مرة أخرى وقد أرسل كلابه وراء هذا 
الغو لل و الا خط أن التوو مرت اول الامر كما فل امار ارا اقا 
لكنه لا يلبث أن يتذكر اعتداده بذاته وبإيجابيته ويتذكر ما أعده لهذه المواجهة من 
مقومات الفعل الواعى فى مضائه وصلابته» فيرتد إلى هذه الكلاب طاعناً إياها 
بقرنيه ليقتلها. لقد سلب من الدهر فعله» أعني الموت ورده عليه فقهره» ومن ثي 
فقد خرج بعد هذه المواجهة الوجودية أكثر فحولة أو إيجابية» ليحيا حريته من 
القسر. وإذ تنتهي القصيدة ذا النصرء لا بد أن نتذكر أن عملية اشتقاق المكونات 
فيها قد تمت على وفق منهج محكوم برؤية دقيقة وشمولية كما آشرت آول 
ا ا اى ي ال وااو ر ج و 
يتعلق ما إلى ترميزات حركة الوعي الشعري وهو ينجز ذاته ويوفر لها مقومات 
الاستمرار خطوة خطوة. 

هذه هي الملامح أو السمات العامة التي اتخذتها تشبيهية الوعي الشعري العربي 
بعد مرحلة الأساس» ولعل تحليل المزيد من النماذج يكشف عن سمات أخرى» 
لكنني أعتقد أنها يمكن أن تكون تفرعات عماهو عام وشمولي منهاء وهذا ليس 
قاطعاء فأنا أؤمن بأن الشعر العربي أغنى من كل عحاولات الاختزال والتبويب. 

بقيت ملاحظة آخيرة على المسار الذي سلكته تشبيهية الوعى الشعري فى نہايات 
العصر الجاهلي» وهذه الملاحظة تخص النزوع إلى التفصيلات التشكيلية أكثر فأكثر» ما 
لاحظناه بصورة عامة من تحليلنا للنماذج السابقة. فقد أصبح الاستطراد التشكيلي 
وسيلة لإظهار المقدرة والكفاءة الشعرية في الاستنباط والقياس والتخييل وتناول 
ظواهر جديدة بالتشكيل والوصف. فهذا بشر بن أبي خازم في إحدى قصائده ينتقل 
من سياق إلى آخر بصورة فجائية » دون أن يعود إلى السياق الأول“* : 


NE e‏ ا ر ق 
إذا كث بصاحبهاخليجا تز مال ةمح جاح 
ونحن على جوانبهافعود ESLE‏ 
او و ا ومن شك أحَمّ ومن سلاح 
قطابث ريحهن وهن جُون جاج جمُهُلّ في نجج يلاح 


(AE)‏ ديوان بشر بن أي خازم الأسدى› تحقیقق عزت حسن (دمشق : وزارة الثقافة» ۱۹۷۲۳). ص ۹۷ ۔ 
۸ 


۲ 


إن بشرا هنا ينتقل من سياق تشكيلي للمعركة والقتال إلى السفينة التي يركبها في 
بحر متلاطم الأمواج . . .الخ وقد بدا هذا الانتقال حيرا لا معنى له ظاهريًاً. ولكننا 
نستطيع تأويله بأن الشاعر قد استنبط السفينة والبحر من المعركة نفسهاء إلا أن 
خطوات الاستنباط ختزلة إلى أبعد حد» والعلاقة القياسية هنا مستمدة من حركة 
الفرسان وإطباقهم على أعدائهم أو تفرقهم كرأ وفرَأً» بحيث يبدو المشهد موجا 
متلاطماء والفرسان يطوفون فوقه. والشاعر لا يربط بين طرفي العلاقة» وإنما يركز 
جهده التشكيلي على الطرف الثاني مستغرقأً في تفصيلاته. 

N 
بتشبيه التفريع الذي‎ SSNS as 
أولع به بعض الشعراء**^ ا کو ا د ا‎ 


فمن ذلك قوله في سياق مدحى" “ : 
كأ ثيابَ القوم حول عرييِه 
وآ کے eT‏ طاف طوفة 
فل اراو دون د یار كانه 
i I‏ 
فلم يسبقوه أن يلاقي رهينه 
فأسمع أولبى الدعوتين صحابة 
بأصدق بأسأ منك يومأ ونجدة 


يُطلى بوَزْس أو يُطان بعسجد 
تبابينُ آنباط إلى جنب محصد 
يضيء ستاهابين آئثل وغرقل 
واا س اغا بالسلاح الغا 
ومرجاة تفش المرء مافي غل غل 
قليل ايساك عتده غير فد 


وكان التي لا يسمعونلهاقل 


حافت لاال ف كل هة 


في هذا المقطع من هذه القصيدة المدحية» يبداً الشاعر وصف شجاعة الممدوح 
مشبّها إياه بأسد» لكنه يقف عند الأسد فيصف شكله ولونه وعرينه وكثرة ما افترس 
من الناس ويام المتناثرة حول العرين وكيف رأى نارأ من بعيد لقوم نزول عندها 


(۸) انظر» مثلا: «شعر المرقش الأصغر»» جمع وتحقيق نوري هودي القيسي› مجلة كلية الآداب 


(جامعة بخداد)ء العدد ۱۳ (۱۹۷۰). 


0و بر مون ن قن اغى ديوان الأعشى الكبيرء شرح وتعلیق محمد محمد حسین 


(القاهرة: المطبعة النموذجیة» [د. ت.])» ص ١۹۱‏ 


0¥ و۷ ... الخ. 


_ 14<« ولأمثلة أخرى من شعره» أنظر : ص ۰۲۹ 01« 


IEE EG‏ عن آنفسهم ثم بدا لهم الهرب من حبهم للحياة وكيف 
افترس الأسد واحداً منهم وهم یسمعون صرخاته مستنجداً دون جدوی . . الخ. هذا 
الأسدابضفاته التي ذكرت» يعود الشاعر إلى الققول» ليس بأشجع من الممدوح. ولو 
أردتا اختزال هذا المشهد لأصبح هكذا : (ما اند باضدق مك اسا ونجد )ل 
الشاعر يمارس هنا تقنية البناء الوصفى التشبيهى ليظهر قدرته وكفاءته وموهبته فى 
اکل ا ارب ٠‏ 


إلى ذلك نجد بعض الشعراء محوّل ترميزات التشكيل التي أشرنا إليها في 
التحليل كالناقة والثور والحمار الوحشيين والنعام. . ال ات ا 
فا الا بن رار الان “ ويون زر و ا الكل 
وينتهى دون أن نجد له علاقة مبررة برؤية القصيدة في بعض الأحيان. فکأن 
راء الراك لا درت ما لاع عر كفا رة رى الكل ن 
بمعزل عن وظيمفته ا e‏ ذات غاية واحدة» ولذلك فهى 
N A E‏ و ا 5 
ونفهمه؟ 


أعتقد أن الإجابة تتعلق بمسألتين ؛ الأولى هى ماهية العلاقة التى يقيمها الوعى 
الشعري بين الذات والعالم. فقد لاحظنا أن مشكلة المهلهل كانت تتركز في أن علاقة 
وعيه بذاته أكبر من علاقته بعالمه ومن ثم لم يتمكن من موضعة ذاته في العام وبهء 
فكان شعره في أغلبه إخباريًاً وتعبيراً مباشراً عن ذاته. ولكن امراً القيس استطاع أن 
بمجد ذاته في العالم وأن بجد عالمه في ذاتهء فكانت العلاقة التي أقامها وعيه بينهما 
متوازنة» انعكست في دقة ملاحظته للأشياء والظواهر وتشكيلهاء سا فا 
وفااقكن كت من ال راء ا اهلان المد فن من الحانطة غا فداالترارزن 
واستشمروه بعناية» متعمقين فى جوانب جديدة من تلك العلاقة» فکان شعرهم 

غير أن التعقيد الذي شهدته هذه العلاقة تشكيليًاًء أدى إلى خلخلة التوازن 
بين طرفيها» ولكن في الاتجاه المعاكس» وهذا يعني أن علاقة الوعي بالعالم 
الشعري أصبحت قوی من علاقته بذاته» فأدى ذلك إلى تعاهيها فيهء وقد تظاهر 


(۸۷) انظر: دیوان الشماخ بن ضرار الذبیانی» ص ٦۸۔‏ ۹۵ء ۱١۲۔۲۹۸‏ ۲۷۱۔۲۸۳ و۲۹۹ 
i‏ 


(۸۸) انظر: شرح دیوان کعب بن زهیر» ص ۰۸۸-۸۲ ۹۷۔۰۱۱۱ ۱۱۹۔۱۲۲ ١٤۱۔۲٥۱‏ 
وا١١-٤۸...‏ الخ. 


٤ 


هذا التماهى فى ما ذكرناه من العناية الفريدة بالتفصيلات الدقيقة. 


٠‏ المسألة الثانية تتعلق بماذكرته من تحول العلم الشعري إلى علم فقهي» فقد 
ضخم الشعراء الذين جاؤوا بعد امرئ القيس نصه» بحيث لم يكن بإمكان الوعي 
الشعري الجاهلي في مراحله المتأخرة»ء أن يتحرك خارج هذا الإرث المتراكم من 
التقاليد الفنية. ومن هنا لم يعد الشعر عند بعض الشعراء ممارسة الوعي لذاتيته 
ولفاعليته الوجودية من خلال التعبير الشعري والتأسيس الجمالي» بل أصبح فنا 
وصنعة فقط » لقد تغيرت وظيفة العلم الشعري بالتدريج فتغيرت مقوماته» وصار 
غل الشاغر ان كن من قاد القن امورو ا ن الف هة وتو ظا لخانات 
لفغن مشلا وهو شاعر أآبدى كثير من النقاد إعجاہم 
بصنعته حصرأء على الرغم من أنه حول الشعر إلى متجر للتكسب» ومعنى ذلك أن 
اللأعشى حول العلم الشعري إلى أداة لتحقيق مصالح مادية بحتة أبعدته عن وظيفته 
اللأصلية. 


ما أريد أن أقوله من هذاء إن التحول الذي أصاب العلم الشعري العربي نحو 
الاهتمام sS NGS SS aE ak‏ بسا لا تفال 
اللى دت بين مافية الرعى اووظفة الأر الدى آدى إل كن العالد الفة هن 
التتحكم بالعلاقة بين الذات والعا» وهكذا أصبحت وظيفة التشبيهية تنزع نوعا ما 
إلى التزيين» بعد أن كانت تأسيسا للمعرفة الجمالية بمعتاها الجوهري. فهل يصدق 
على الشعر الجاهلي ما قاله رولان بارت من أن الآدب مثل الفسفور يلمع أكثر عندما 


(A4) 
ت۹‎ 
. * 4 يمور‎ 


إنني أعتقد أن جذور قضية ضعف الشعر في اللإسلام تكمن هناء ففي نهايات 
العصر الجاهلي صار العام الشعري مستنفدا ناضبا يفتقر إلى الحيوية التي كان ينطوي 
علیها آیام امرئ القيس وجیله» لقد بدا يضيق ویتاکل من داخله وکان لا بذ أن ياي 
البديل الجذري الشامل والنقيض للشعر وفرديته» أعني النثر - القرآن ليعيد بناء عام 
للإنسان العربي لا حدود له يكسر دائرية فضاء الدهر الإيقاعية ویفتح الطريق النثري 
متداً إلى ما لا نهاية له وهو الوجود الخالد المنفتح على العام اللانائي» ويعيد تنظيم 
القيم الإإنسانية في نظام جديد متماسك من الناحيتين المعرفية والوجودية. 


(۸۹) انظر : رولان بارت. درجة الصفر للكتابةء ترحمة محمد برادة (الرباط : الشركة المغربية للناشرين 
التحدين ؛ بيروت : دار الطليعةء ١۱۹۸)ء‏ ص ›٥١‏ والمعروف في فلسفة الفن وعلم الحمال أن الفنون عادة 
مر بمرحلتين الأولى مرحلة الابتكار والثانية مرحلة الأسلبة آي تحوّل الابتكار نحو الاستقرار والاعتماد على 
مقومات أسلوبية خاصة وميزةء وذلك يصح على الشعر العربي أيضاً. 


E 


خامساً: التأسيس التشبيهي وشعرية المعنى 


ارك ق الور الا راا آلآ ا ك ال هو اا د الو 
تشك اللمخي قالع الشحرى و قرماة اها إا بؤذئ رظ واخد ةه افاف 
المعاني وتأسيسها في الظواهر جاليًا. وقد بينت كيف يقوم الوعي الشعري بتشكيل 
ذاتيته ومعرفته للظواهر متقصياً ماهياتها وأحوالهاء وتظاهرات هذا التقصي في 
ا ا و 
المحور أن آتناول الكيفية التي يكثف با الوعي الشعري ذاتيته في الظواهرء وأن 
أتعمق أكثر في ماهية وظيفته» مؤطراً عملي بلغوية الجمال العربي وفكرة البيان من 
حيث كونها إظهاراً وظهوراً للمعنى. ولكن قبل ذلك» أود الإشارة إلى ماهية المعنى 
من الو هة الط اهر اة ققد دك هوشر ١ا0‏ الع عرو قفر جلك ال ولل فصول 
إلى الموضوع المعني»” '. وهذه فكرة فلسفية بحتة تتصل بتعقيدات المذهب الظاهراتقي 
ومحاولته لإدراك ما يعرف بالماهيات الخالصة المجردة إلى أبعد حدود التجريد» غا لا 
أريد التفصيل فيه هناء لأن في ذلك خروجاً على سياق البحث وموضوعه. لكني أجد 
من الضروري قلب هذه الفكرة تماما أي أن نجعل الموضوع المعني مرا للوصول إلى 
المعنى» وذلك لاعتبارات تتأصل في ما قدمته من الفهم العربي للمعنى واستناده إلى 
مبداً العنى» وعلاقته بالتأويل والتفسير فى إطار فكرة البيانء فالعنى الجمالي حاولة 
لادراك الاحبات لأجل تأسيس المعتى: ذلك أن الوعى يمير الظواهر أو يعلقها 
بغيرها» مستنبطا منها معنى هو معنى ذاتيته وفاعلية وجوده في العام » ويكون 
الاستنباط قياسيًَاً وتشكيليًاً. أي أن إظهار المعنى وظهوره لا يكون مكنا إلا في 
الظاهرة وبهاء وذلك جوهر فكرة البيان العربي والأساس المنهجي الذي قام عليه 
العلم الشعري العربي. 


لقد لاحظنا من التحليلات السابقة أن الوعى الشعري العربي مدفوعاً بفكرة 
اهار وا ن ا ا ا ی ق ا 
ن بت هھ دا عل الک لا سا ان کا ھا عات بط می ها گان 
الوعي الارق يمارس إبداعيته في ابتكار المعاني واا ا أظهر لها. 
E E PE E E E O N‏ 
NAGA EU EI LN‏ 
عالمه. وأنا أعتقد أن قيمة الشعر الجاهلى على الصعيد الإنساني تكمن في أنه استطاع آن 


The Hermeneutics Reader: Texts of the German Tradition from the Enlightenment to the Present, (% ° ) 


edited, with an introduction and notes by Kurt Mueller-Vollmer {Oxford: Bosil Blackwell, 1986), p. 208. 


1 


يبني عالا منتظما اد بالمعنى من بیئته الفقيرة و 


e E 
وحخبرةء فقال : «إن العرب تشبه الشىء بمثله تشبيها صادقا على ما ذهبت إليه فى‎ 
معانيها التي أرادتها»'. مع ملاحظة أن صدق التشبيه يعني الدقة في التمييز‎ 

والتعليق والقياس والدلالة على المعنى المراد. 


وللوعي الشعري العربي مذاهبه وأسلوبه في جعل الظواهر والموضوعات 
عرات إلى المعاني» أو تأسيس المعاني فى ماهياتما وصفاتها وأحوالها تأسيسا عيانياء 
ارافان ها ا ای او ا ال رای د ا 
لوف فا ولون اي اة ان الع افا 
معبراً للوصول إلى ما ليس مدرَكاً ولا N os‏ 
القياسي اونا EY‏ ثم تشكيل ذلك حال واا و ا 
في ان هذا يتطلب كماءة عالية من الوعي الشعري في استنباط الظواهر قصديًاً 
والتوحد فيها ثم تحويل وجودها إلى وجود ماهوي ومنحها وظيفة لم تكن لها من 
قبل. وفي ذلك مكمن الإبداع الشعري للمعرفة الحماليةء هذه المعرفة التي تبداً 
A RTE E Cg O‏ 
ATER El‏ 

ویکشف تأملنا لبعض النماذج من المتن الشعري e‏ ألانضباط 
والدقة في استنباط المعنى الجمالي من الظواهرء الآمر الذي يشير إلى ما كان يمتاز 
به الإنسان العربي من ذكاء فطري وفطنة ال التي يعنيها 
وعيه من شعر ومن معنى. وهو ينطلق من التشبيهية بالذات لأا تتضمن منطقه 
E O E N E a a‏ 
و انی ای ایا و ا و وا ا ف ان 
ولتوضيح ذلك في إطار فكرة الإأظهار والظهور التشبيهي» فلنتتبع فاعلية الوعي 
الشعري العربي فى استنباط المعنى وتأسيسه. وقبل ذلك أود الإشارة إلى إننا جب أن 
E EGS Ea ET EEG‏ 
دون تفكير وفي كل الأحوال»ء وأن المعاني تنثال على لسانه انثيالاًء وهي فكرة 
أشاعها الحاحظ والأصمعي وغيرههما في معرض الدفاع عن تفوق العرب ضدّ 


E CD‏ أحهمد بن طاطاء کک حقيق وتعليق طه الخحاجري ومد زغلول سلام 
(القاهرة اله التجارية اة 71 ن TN‏ 


¥ 


الشعوبيين في العصر العباسي الأول. ذلك أن علينا الافتراض أن إبداع الصور 
E O e‏ 
ااا ا ی اا وا ر ا وای م 
أجل استباقها وحيازتها ولنقتبس في هذا السياق ما يرويه ابن سلام وغيره عن 
E I‏ 

قال النابغة الجعدي : «إني وأوس بن مغراء لنبتدر بيتأً ما قلناه بعد لو قاله 
النابغة في قريحة الشعر» وكان النابغة فوقه» فقال أوس بن مغراء: 
بل ات ف د فا زا انس اال وها 
ترى اللوم ما عاشوا جديداً عليهم راق تات اللا جاده 
ENE EE EEE‏ من اللؤم ما دامت عليها جلُودها 

فال وا الت الى كا ر وغل الا اوها ةة 

لنلاحظ هنا أن النابغة الجعدي وأوس بن مغراء كانا على أشد المنافسة بينهما 
يتسابقان إلى ابتكار المعاني الشعرية واستنباطها من الظواهر المألوفة قياسياً. وواضح أن 
معيار التفوق كان إبداعية الدقة فى القياس» حتى إذا توصل اوس بن مغراء وهو 
شاعر ممل ودون النابغة مكانة» إلى تشكيل هذا البيت الأخير من القطعة» كف 
النابغة الجعدي عن منافسته إقرارأ له بكفاءته وتفوقه وإبداعية وعيه الشعري. ومثل 
هذه الحادثة كثير فى آخبار الشعراء الحاهلین والااسلامىىن. 

ولا شك فى آن متل هذه الخاقسات كانت غاملا فعالا فى عفر الشعراء عل 
عديدة تتداخل في ما بينهاء فمنهم من كان يشكل المعنى في ظواهر معينة ليضاعف 
من تأثيره التخييلي على متلقيهء أو إظهار ما هو غامض من المعنى تمثيليًاً أو تشكيل 
اجرد في ما هو مدرك مباشرة» مع ملاحظة أن هذه الطرق تتضمن درجات متفاونة 

من هناء يُظهر الشعراء العرب في بعض الأحيان» كفاءة نادرة في توظيف 
الظواهر واستغلالها لإأظهار المعنى بصورة غير مباشرة مع ضبط قياساتهم أل افص 


(۹۲) انظر : الجمحي»› طبقات فحول الشعراء» ج 3 0 ا 


YEA 


E E N NTT AY 


جال تى دوا إلى المرت لزا .اليه كإرقال الال المصاعب 


إذا فزعوا ا N‏ 
OR IC‏ 
المجمال الهائجة التي تتقدم هادرة لمواجهة الموت» نم ملا کف ذلك پل بطور 
التشكيل ويعمقه باستحضار السيل المزبد الذي يتقدم عاتيا ليغرق كل شيء» ويدخله 
في مشهد الحيش المتقدم إلى الحرب. لنلاحظ شبكة العلاقات التي يعقدها الوعي في 
هذا التشكيل الحمالى فهناك من جهةء الموت والأعداء والليل بظلمته» وحركة الجحمال 
الهائجة والسيل المندفع بموجه وحركة الجيش» ثم علاقة ذلك بالأسلحة والدروع في 
بياضها ولعانها من جهة أخرى› ومن هذه العلاقة ينبشق التأثير التخيلي للتشكيل › 
حتّى يبدو الجيش مندفعا إلى تمزيق الأعداء والظلمة والموت نفسه. وواضح أن 
التشكيل هناء يتضمن نوعا من المبالغة والتهويل» لكنها مبررة بالوظيمة التي يؤديا. 

ويصف عنترة بالمنطق نفسه والرؤية نفسها» فرسانه وهم يتوهجون حاسة 
وشجاعة› قات : 

أو ا e o OO‏ 
K0), ٣‏ 
أمام الفرسان'" ': 
آي ا ا N I‏ 
والخيل اة الو چ كانتا تسقى فوارسُهانقيعٌ الحنظل 

إن هذه المبالغة ستؤدي وظيفة تأثيرية بالغة حين تخترق وعى متلقى هذا الشعى 
وتستصزه لإدراك العلاقات القياسية التى ينطوي عليها. ومع ذلك فثمة فائض في 
المعنى إدا صح التعبير يد عن الضبط والاستيعاب عا يزيد من فاعلية التخييل. ويبدو 


(۹۳) ديوان قيس بن الخطيم» تحقيق ناصر الدين الأسد (القاهرة: مكتبة الدار العربية» »)۱۹٦۲‏ 
ص .۸٤‏ 

.۲۷١ ديوان عنثرة» ص‎ )۹٤( 

(۹۵) المصدر نفسه» ص ۲١۲‏ . 


۹ 


أن عة مولع بهذه الطريقة في التشكيل الذي يشر المتلقي قسرأً في تحقيق المعنى» 


ل آ (47), 
فهو يقو E‏ : 
SE EE ONE CEE‏ كماتردي إلى العُرْس البَواني 
e E‏ خي اا يدور ت هان 


إن لمن قله ترت الوت أخر بطر ها وق معت رل الطيور الكاسرة 
وهي ترقص مثل نساء يزففن عروسأ إلى زوجها. ثي يوحي بما سيفضي إليه هذا 
الاحتفال الدموي» ولا يفصح عنه مباشرة. إن قتيله ينازع لحظاته الأخيرة ويوشك أن 
يؤكل حياً. وفي هذا المشهد التخييل ما فيه من الرعب» ليؤسس معنى القوة الطلقة 
التي مجيش ا فروسية الشاعر. 


وهذا التابغة قول فعا Î‏ 


E CEE E E‏ كأنٌ صلاءَمُْلَّ صلا مر 


حيث يريهم قصائد الهجاء التي ينوي أن يقولها فيهم كائنات بشعة عور 
العيون تنزف دماً. وسيكون إحساسهم بها مثل من يكوى جسده بالجمرء والتخييل 
الذي يؤديه هذا التشكيل التشبيهي يوحي ا اا السلبي 
للهجاء ليكون أبلغ واظهر للمعنى. إن الشاعر يستعين بوعي متلقيه لتأويل 
التشكيل. وهذا يشير إلى قدرته على التعمق في ممكنات اللغة وتركيب التعابير 
اللا ا ن ف ی ا ن ا 
لاعف ى أن معا إطما ر ال ورن ت وله ال اا واا م 
خلال تحدیده وتشکبله تشبیهبًا. 

ويأتي عمرو بن معد يكرب الزبيدي بهذا التشكيل التشبيهي الحيّ للحرب 
ليجسد ما تجره من معاناة وألم على الإنسان فى قول“ : 


)۹٩(‏ المصدر نفسه ص 21۹۷ وثمة تشكيل ممائل لبي زبيد الطائى. انظر : شعر أي زبيد 
الطائي . عه وحققه نوري حمودي القيسي (بغداد: مطبعة الٰعارف»› ۷٦۱۹)ء؛‏ ص .٠٤١- ١۳۴‏ 

(۹۷) زياد بن معاوية الذبيانيء ديوان النايغة الذبيافي تحقيى محمد أبو الفضل إبراهيم (القاهرة: دار 
المعارف» ۱۹۷۷)ء ص ۸۷. 

(۹۸) دیوان عمرو بن معد پیکرب الزبیدی› صنعه هاشم الطعان» لله کوت ال اث ١١‏ (بغداد: 
المؤسسة العامة للصحافة والطباعة» [۱۹۷۰])» ص .٠٤١ - ٠٤۲١‏ وينسب هذا الشعر إلى امرئ القيس أيضاء 
انظر : امرؤ القيس بن حجر الكندي ٠‏ ديوان امرئ القيس › ص .۲٥۳۲‏ 


0۰ 


اوت و ا عا ق ت ي 
CEE I CET NI‏ بک وف و 

Sl NE O Sa 
أمرها إذ تستثير فيهم غريزة التدمير» بفتنهم واستجابتهم لإغواء امرأة شابة» لكنها‎ 
سرعان ما تسفر عن حقيقتها البشعة المؤذية لتصبح عجوزاً شمطاء قبيحة. ولنلاحظ‎ 
الحقيقي للحرب.‎ 

وتوظفت لر ين تر بالف اعرا إل لعي الذى درد ان بت غل 
O aS‏ 
را ا وة ااا ا د ا ا ا 
ينشئها بينها وبين السيف ليخيل بذلك في سوء حاله الظاهر فاعلية كامنة. 

هذا ويظهر بعض الشعراء المبدعين تعقيدآً أكبر من ذلك في التأسيس وفي إنشاء 
العلاقات القياسية لحعل المعنى أكثر وضوحاً وظهوراً سواء ما كان منه مجرداً أو غامضا 
لا يدرك إلا من خلال الظواهر المعروفة. وهم التعقيد يفصحون عن الكيفية التي 
غریبة كما ری لامر الأول ا بضمتها يا من مع جديد فهذا امرؤ القيس يقول 


Us aT‏ رلت على اواد من شام 


ار اف ا حي تو ی ارو الاك اهاه 
أقَرٌ حشا امرئ القيس بن حجر بنو تيم مصابيخ الظلام 

لاغ و E ES‏ 
الصفات تتحول ای معان بقعل ت تشبيهية التخييل › > ليصبح الممدوح EY‏ فاسا 


على الحبال. غير أن هذه oT‏ ای مک اما طا كالنجدة 


.۱۲١ ص‎ «([1۹ 3A] › شعر النمر بن تولب› صنعه نوري حهمودي القیسی (بغداد: مطبعة المعارف‎ )۹٩( 
.٠٤١ امرؤ القيس بن حجر الكندي› المصدر نفسه» ص‎ )٠١١( 


۲01 


والمروءة والشجاعة والالتزام بالجوار ما له علاقة بالإطار العام للتشكيل هنا. والشاعر 
يطور هذه المعاني» فيجعل الحبال مصداً للسحاب المرتفع الذي يملا السماء وهو 
تشكيل قياسي لجيش ملك الحيرة الذي جاء يطلب امرأً القيس› > ثم بجعل هذه الجبال 
البشرية مصابيح مضيئة على القياس أيضاًء مؤسساً في هذه الظاهرة مزيداً من امعان 
N ER E E‏ 


رؤية a‏ ا e‏ به ا 
وفي تشكيل آخر يقول امرؤ القيس مبيناً وعيه بذاته البدنية المريضة" '' : 
وما فت تبريح الحياة كما أرى تَضيق ذراعي أن أقوم فالبسا 


إن التأسيس التشبيهي للمعنى هنا ختزل إلى أبعد حذ» بحيتٌ إن الظاهرة التي 
ey E E E‏ 
للذات البدنية بفعل المرض وبين التساقط والتهدم. إن المعنى TT‏ العلاقة 
الاقهة وو يدهن اة الكل جر نة هيبلا وتائرا: ولل هدا بذك ات 
للشاعر عبدة بن الطبيب طور فيه معنى بيت امرئ القيس › E‏ 
وما كان قيس هُلْكَة مُلْكْ واحد ولكنةبُنيانقومتهدما 

فهذا البيت نظير تشكيلى لبيت امرئ القيس» وقد ضمته الشاعر معاني جديدة 
ذات علاقات أكثر تعقيداً. 

وادا غا ای النابغة الدبياني فسنجده يبتكر المعاني المدهشة ويوضحها في ظواهر 
الود فمن ذلك قوله يمدح النعمان بن المنذر E‏ 


فإنك كالليل الذي هو مدركي وإ خلت أن المنتأى عنك واسع 
خطاطيف حجن فى حبال متينة م الیل رور 


)۱ اا ا 


)١ ۲(‏ شعر عيدة ين الطبيت) تحقیق محيى الحبوري (بغداد : دار التربية للطباعة ا ۹4۷۱( 
ص ٤۷‏ . 


.٥۴ ٥۲ الذبياني . ديوان التابغة الذبياني» ص‎ )١۳( 


YoY 


فالنابغة فى هذا التشكيل يفطن إلى الليل الذي يطوي الأرض ويلفها بظلامهء 
فیستنبط منه ان الهيبة والسطوة والجحبروت ليسقطها على ممدوحه» لقد حول الملك 
إلى ليل يتقدم إلى كل مكان ويكتنفه» وعزز ذلك حين حول هذا الليل - السطوة إلى 
انبثاق مر دات املك وارتداد اله و خد لك اال اة الى يدها اله ونين 
نہاياتها خطاطيف حادة نجذب من يريد وتخضعه له. ۰ ۰ 


AN Sls a la N OC, 
سطوته المطلقة وتحكمه بحياة رعاياه. إن الوعى الشعري يكثف علاقات المعنى‎ 
وجسدها عياناً في ظاهرة معتادة محولا إياها إلى ظاهرة تفيض بالشعر حى ل تعد كما‎ 
كانت بعدما أعاد صياغتها وغى الشاعر. إن القياس التشبيهى واستنباط المعنى يبدو‎ 
دقيقاً وواضحاًء ولكن لك أن لك جاو سيه ا وإبداع للعلاقات بين‎ 
الظواهر والمعاني.‎ 


إن شعرية التشكيل التشبيهى عند النابغة تصدر عن غرابة التأويل الذي يله 
ا a‏ ر E N‏ 
ع رک کو دو او کا ر ل وال 
وسبيل الشاعر إلى ذلك هو توظيف ما هو معروف مدرك لإظهار ما هو مجهول» أو 
فى أحيان أخرى تغيير النمط فى إدراك الظواهر تغييرآ جذريًاًء وها هنا تكمن قيمة 
الإبداع الشعري للمعنى وجاليته ؛ في تخييل الغريب في المألوف وبالعكس» على 
وفق منهح دقيق في التعليق والتشكيل. ولنتأمل في هذا البيت الذي يقوله النابغة 
و 

EE SEHNE TE. E E EEE 


ا 


إن هدا الست الريك وظف حل الأنئى وولادتها في سياق مضاد افا هو 
سياق الموت. فهو يحول حياة المرثي إلى نمو في رحم الموت حتّى إذا مات ولد. 
CR‏ 
ا ا ا ي ر و وا ا ا ا ع 
رخو مه ال زخو ره فا عاك ولد كي عا ارت و هة الفار قات 
الضدية في القياس والتشكيل التشبيهي تعبير غاية في الدقة والعمق عن حقيقة 
الوجود ااا في عالي اللامعنى الذي یکافح الوعى الشغري ف جل ان ڀظهره 
ويؤسس فيه المعنى. 


TY المصدر نشسه» ص‎ )٠١ ٤( 


YoY 


وفي هذا السياق التغريبي للمعنى نجد عند عامر بن الجوين الطائي تشكيلا 
للا غا ی 
ار و ا ي ك قعْقَعْتُ بالرّمح خلخالها 
E EN EEE NEE FE‏ ت الا 
کو کول ا اة العامة فة منقل بالا ولي هدا الول قاسا عل 
مرها و افا ور ذلك ها ب ف لرا عد الرب عيب بل انفضا 
قياساً على رؤية الشاعر لذاته وهو يتوحد في أنوثتهاء ومن هنا تتحول من سحابة إلى 
أرض خصبة. والعلاقات التي يقوم عليها هذا الت لا مكثفة جذا وختزلة» لکنها 
دقيقة منضبطة في وعي الشاعر ورؤیته. 
إلى ذلك كله» فقد وفرت التشبيهية مالا واسعاً للشعراء لإظهار المعنى بدقة لا 
تضاهى استنباطاً من ماهيات الظواهر المدركةء فهذا المخبّل السعدي يتمثل نجوم 
ا 
وماإن في الخريْش ولاعقيل E E E E‏ 
أولنك معشرٌ كبناتِ تش رواكد لاتغُور مع النجوم 
فهنا يؤسس الشاعر معنى هجائيًاً جارحا في بنات نعش التي لا تدور في السماء 
الشاعر قوم لا غناء فيهم ولا فاعلية لهم فقصروا عن غيرهم في الكرم والفضل. وفي 
تشكيل تشبيهى آخر يقول الحطيئة في هجاء الزبرقان"'" : 
تفارك لرام کنات وا ا ا غ اکا 


)٠١٠١(‏ حمود العامودي» «عامر بن الجوين الطائي وما تبقى من شعره»» جرش للبحوث والدراسات 
عا ادا( 2 


)۱٠٠١(‏ أبو تمام حبيب بن أوس الطائي. ديوان الحماسة»› تحقيق عبد المنعم أحمد ضالح» سلسلة كتب 
التراث؛ ٠١١‏ (بغداد: دار الرشيد للنشر؛ وزارة الثقافة والإأعلام ۰), ص ٤۹۸‏ . 
)۱٠۷(‏ ديوان الحطيئة › تحقيق نعمان محمد أمين طه (القاهرة: مطبعة الخانجى» OAV‏ 


Yo 


في إصابة هدفهاء يُرمى ا المهجو فتصيب منه مقتلاء والمعنى الخفي لهذا 
التشكيل هو الهوان وإأضعة التي يسبغها الشاعر على مهجوه. 


ولا يقل الشعراء المقلون المجهولون عن غيرهم إبداعاً وقدرة على استنباط 
المعانى وتعقيدها IEE‏ فعلى سبيل المثال يقول شاعر يدعى بملحة الحرمي 


۰ TT 
فتّى غزلث عنة الفواحش كلها فلم تختلط منه بلحم ولا دم‎ 
آذا فا وم اض ا اه ا رى الليلة الظلماء لم يتكهُم‎ 


فما يتضمنه هذا التشكيل المتقن من تعقيد يكشف عن كفاءة شعرية ممتازة» 
ذلك أنه جسد في ممدوحه كل معاني الكرم والنبل والأصالة» ثم عمَّق هذا 
التشكبل بان جعله ذا جبين مشرق يضىء اللبل. لكن الأغرب من ذلك آنه خثل 
E Es ag ENG E E a‏ 
عن أصالة الرآي ومضاء العزيمة التي تكشف عن أصحابه ما يعترهم من ملمّات 
ويعينهم على تجاوزها. 


ويذهب أمية بن أبي الصلت مذهباً آخر في تجسيد هذه المعاني إذ يمدح عبد الله 


بن جدعان قائ ۹ 

فا ر اا لاما 
ا ال و وة EEE EE EEE‏ 
فأرك كل مكرمةبناها بنوتيموأنتٌلهاسما 
في اغ ر رمل اا ا ا 


هنا يتحول الممدوح إلى ريح تسوق المطر والخصب قياساً فيؤصل فيه الجود 
والكرم ويمنحه بذلك سؤددا ومجدا يغمر قومه» على الرغم من آجادهم. ولتلاحظ 
كيف يميز الشاعر بين الممدوح وقومه من خلال العلاقة بين السماء والأرض ليتحول 


)٠٠۹(‏ آمية بن عبد العزيز أبو الصلت الدانيء أمية بن أبي الصلت : حياته وشعره» دراسة وتحقيق هجت 
عبد الغفور الحدیثی » ط ۲ (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة » ۹۱٩۱۹)ء‏ ص .٠١٤١ ٠١۲‏ 


NO, 


جد بذلك إلى كون فسيح يمتد أرضاً ويرتفع سماءً ثي يصبح الممدوح في هذه 
السماء شمسا مشرقة تنير هذا الكون فلا فى على أحد. 

ويبدو أن ظاهرة النور تستهوي آبا الطمحان القيني ليؤسس فيها معاني المجد 
والحسب التليد ويسبغها على قومه» فيقول ''': 


وإني من القوم الذين همهم إذا مات منهم سيد قام صاحبُة 
نجومٌ سماءِ كلماغابٌ كوكبٌ بداكوكبٌ تأوي إليه كواكبة 


أضاءث لهم أحسابهمْ ووجوههم دُجى الليل حى نظْمَ الجر ثاقَبُة 

إن الشاعر يحول قومه إلى نجوم ليؤكد بذلك رفعتهم ومجدهم»ء وهذا هو 
المنطق الواقعى. 

من جانب آخر استند الوعي الشعري العربي إلى تشبيهيته في ضرب الأمثال 
وهي خلاصة بجربته ورؤيته للعالم الإإأنساني. فأصبحت الظواهر اليومية المعتادة فى 
ماهياعها الدقيقة ذات دلالات جديدة تفيض غنى وثراء حين يقصدها ويؤولها» فمن 
ك ا ل ف ا O‏ 
جف ارال اعا . كالما ايس 0 ا 
تو اا 0 ع ی هو ويفضصح اق الميل البلاء 

ومع أن القياس التشبيهي يتركز حول ظاهرة تمتاز بالبساطة إلا أن وعي الشاعر 
أكسبها كياناً جديداً وفاعلاء ومن خلال الكيان يتحدد الفرق بين الادعاء والكلمة 
الصادقة مقارنة بين لاء والحلیب مخض لاء له ينتج زبدا» وكذلك الادعاء لآ يۇيدە 
الفعل. لقد أصبح الماء في هذا التشكيل دالا نيا با لمعنى أو المخل الذي تأسس فيهء 
وصار ذا مضمون جمالي وقيمة معرفية. 


)٠١(‏ صدر الدين بن أي الفرج بن الحسين البصري » الحماسة البصرية › اعتنى بتصحيحه والتعليق عليه 
خحتار الدين أحمد؛ تحت مراقبة محمد عبد المفيد خان السلسلة الحديدة» ۲ ج (حیدر آباد الدكن : دائرة المعارف 
العثمانية» 7۳ -- ۰01۹71٤‏ ج >١‏ ص ١١١‏ وقصائد جاهلية نادرة»٠‏ في : منتهى الطلب من أشعار 
العرب› جمع محمد بن المبارك بن محمد بن ميمون؛ تحقيق محيى الحبوري (بیروت : م سمسة الرسالة› «(4A۲‏ 
ص ۲۱۸. 


(۱۱۱) دیوان قبس بن الخطیم» ص .٠٠٥۳ ۱١۱‏ 


۲0٦ 


والطفيل الغنوي ختزل القياس ليأتي بهذا المثل التشبيهي الكثف" '': 
او ای ن چ OEE ET‏ 
حيث يستعير ورود الإبل للماء وصدورها عه مجحردين من واقعيتهما الفعلية» 
أي أنه بمحولهما إلى معنى فقط ليمثل من خلالهما ضرورة التبصر بالأمور وعواقبها 
قبل التورط فيها استنباطا وقياسا على ما محدث للإبل حين ترد الماء ولا جد طريقا 
للصدور. 
حياتية على القياس فيقول"'"': 
E EE E EE E EEE ME EEE EE‏ 
ول بت الفط الا وجه وتغرس إلافي منابتِها النخل 
E a u I‏ 


و . 
TE ENT‏ تنه ومن تخطىئ يُعَمَرْفيَهُرم 
.. ومن لا يصانع في أمور كثيرة يضرّس بانياب ويوطا بمنسم 


. ومن يعص أطراف الرٌجاج فإنه الوالى ركت كل له 


ويطول بي الأمر لو أردت تعقب ما فى الشعر الجاهلى من هذاء ولذلك سأكتفى 
بما أوردته من نماذح على قلتهاء لكنها تكفي لتوضيح أهمية ما حققته تشبيهية الوعي 
الشعري بتأسيسها للمعنى. وفي هذا السياق ذكر عبد القاهر الجرجاني أن من أهم ما 
حققه الشعر العربي أنه «قَيّد على الناس المعاني الشريفة» '". ونستنتج من ذلك أن 
تشبيهية الوعي الشعري صنعت تار يخا حقيقَيًاً للعصر الجاهليء ولم يكن هذا التاريخ 
سوى ذلك الفيض من المعاني التى سست وجود اللإنسان العربيء ومكنته من معرفة 
ذاته وعالمه» ومن تنميتها وتوطيدها أكثر فأكثر. 


»)]۱۹٦۸[ ديوان الطفيل الغنوي› تحقیی محمد عبد القادر أحمد (بیروت: دار الکتاب الحدید»‎ )١١١( 
.۲ ص‎ 

(۱۱۳) شرح دیوان زهیر بن آي سلمی» ص .۱۱١‏ 

."١- ۲۹ المصدر تفسه» ص‎ )۱۱٤( 

)١٠١(‏ أبو بكر عبد القاهر بن عبد الرحمن الحرجاني» دلائل الإعجاز (بيروت : نشرة دار المعرفة للطباعة 
والنشر» ۱۹۷۸)» ص .١١‏ 
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لقد تحول العربي إلى صانع للمعنىء وفي هذا فقط وجد إنسانيته الحقيقية 
غير ن أهم ما يميزه آنه م يكن يعرف المعنى حسب» E‏ 
ويخطى من يتصور أن تقَصّي الشاعر العربي للجزئيات يرجع إلى حسيته وماديته 
ونزعته التجزيئية. إلى آخر ذلك من مصادرات ومفاهيم مسبقة» ذلك أن التقصي 
عملبة بناء. إن الوعي يبني ذاته - في - عالمه ویبرهن على فاعلیته هذه بتعقب أدق 
التقاصيل › > غير أن هذا التقصي لا مجري بمعزل عن المعنى. مُكل جزئية في 
التشكيل حمل معنى وقيمة في ذاتهاء وتنتظم في نسق كلي يرفد رؤية القصيدة 
وإمكانية المعنى فيها. 

استنتاجا ما سبق كله» أريد أن أختم هذا الميحث بعدد من الملاحظات الجوهرية 
التي خص تکوين الوعي الشعري العربي وبنيته من حيث كونه نظاما للمعرفة الجمالية 
وتحققاً لها. 

E 
تأسس هذا النظام في فكرة البيان وما يتعلق بها من عمليات العني والتأويل والتفسير‎ 
والاعتبارء وكان عماده المنهجي هو القياس» وكانت نشأة هذا النظام نتيجة حافز‎ 
داخلي يضرب عميقاً في الكيان الثقافي للعربي ويتأصل في رؤيته للعالم الذي يجيا فيه‎ 
وحاجته إلى أن ينجز ذاته ويحققها معرفيًاً. لذلك استطاع الوعي الشعري العربي أن‎ 
ينتح هذا النظام المعرفي» أصيلا مستقلا. فهو بختلف جذريًا عما عرفه العرب فيما‎ 
بعد من نظم المعرفة الوافدة لا سيما المنطق اليونانيء فالقياس المنطقي كان يقوم على‎ 
المجمع بين المقدمات بحيث يلزم عنها نتيجة معينة لزوما ضرورياء بينما كان القياس‎ 
العربي التشبيهى عملية مقايسة ومساواة بين شيئين بعيدين اجتهاداء على أن يكون‎ 
ل ا راا لاحر ت و ها كان الاي ا ى رم اا ان‎ 
المجهول ومن الشاهد إلى الغائب. إن الاجتهاد يعنى الببحث عن العلاقة الحوهرية بين‎ 
الطر اهر وي اا دح دة رها اع ار الاش ها ت ن‎ 
اا ات وو ق ا ر کات ا ف ات القاس رن‎ 
إبداعيته.‎ 

أما الميزة الأخرى التي تيز القياس التشبيهي - والنظام المعرفي الذي يقوم عليه - 
فهي أنه ذو طابع فقهي» أي أنه يعمل دائماً بتوجيه من أصل› ويفرع منه الفروع. 
وقد كان هذا الأصل أما ظواهر العام وجزئياته» ويكون التفريع منها عن طريق 
الاعتبارء أو المتن الشعري العربي نفسه بوصفه نصًا قابلا للنمو ذاتياء ويكون التفريع 
منه اشتقاقَيًاً. مع ملاحظة أن الطابع الفقهي يتأصل في الطابع الظاهراتي الفطري . 
للوعي الشعري إذ بحاول أن يجد ذاته في ما يعنيه من ظواهر وفي ما ينتجه من شعر. 
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والنتيجة التي تترتب على هذا أن النظام المعرفي البياني الذي تحقق إيبستمولوجيًا 
في مجالات الفقه وعلم الكلام والبلاغة والنحو في العصور الإسلاميةء كان تطورا 
طبيعيًاً لتشبيهية الوعي الشعري فكلها تقوم على آلية واحدة هي القياس» وإن أصابها 
بعض التعديل بحكم طبيعة كل واحد من هذه الفروع المعرفية. وقد أشار الجابري إلى 
ذلك بقوله إننا إذا بحثنا عن أصل لبنية الاستدلال البياني (بوصفه نظاما معرفيًاً يقوم 
على قاعدة إيبستمولوجية واحدة) لوجدناه في الفعل العقلي الذي كان الأعرابي ينتح 
به المعرفة ويتعامل مع الأشياء”" '' وأنا آفهم هذا الفعل العقلي بأنه هذه التشبيهية 
التي رأينا إلى أي حذ كانت متأصلة في وعي العربي وعلاقته بالعام. أما الجانب 
الآاخر»ء أعني التحقق الأنطولوجي للمعرفة الحمالية» فقد كانت لغوية الحمال العربي 
تؤطر فاعلية الوعي الشعري في تشكيل ذاته وعالمه من خلال ما يستحدثه من علاقات 
وتشكيلات لغوية تنبشق من تشبيهيته» سواء ما كان منها بسيطاً مباشرا أو معقدا 
مختزلا. لكن الجمال في الوعي الشعري العربي م يكن تركيبيَاً بين عناصر الواقع 
الموضوعية والعناصر اللغوية. وإنما هو معاناة وتوق إنساني إلى الحياة مكثف في اللغة 
بوضفها الاه اة لر سان 


غير أن آهم ما وفرته التشبيهية للشعر العربي هو التوازن والانسجام والوحدة 
في التنوع» سواء على مستوى المكونات الجزئية للقصيدة أو على مستوى كيانها الكلي 
ورؤيتهاء وهذا من مقومات الحمال الفني عموما. على ألا نفهم ذلك بمعزل عن ذاتية 
الوعي الذي كان يرى وحدته في التنوع› وفي التوازن والانسجام. 


لقد كانت التشبيهية تفاعلا حرأ للدلالات ينظم أو يعيد تنظيم رؤية الإنسان 
لعالمه» الأمر الذي حول القصيدة إلى نظام دقيق للمعنى. وجعل الوعي الشعري وعيا 
منفتحأً على ذاته (وضمناأ على عالمه) من خلال عملية خلق المعنى. لقد أصبح وعيا 
بالمعنى» أو بعبارة أدق؛ وعيا بحضارة المعنى وقيمهاء وهكذا جعل من البيئة الفقيرة 
لاء اا شا وسات 


إن الوعي الشعري العربي لم يكن يفصل الحمال عن وظيفته المعرفية. والواقع أن 
المعرفة التي أنتجها هذا الوعي ما كان لها أن تصبح ممكنة إلا بالحمال» لأنها مستمدة 
من الإبداع والاجتهاد في الإظهار والظهور وفي اكتشاف الإإنسان لقرادة وجوده. 


)(١١(‏ انظر: محمد عابد الجابري: بنية العقل العري : دراسة محليلية نقدية لنظم المعرفة في الثقافة 
العربية» نقد العقل العربي؛ ۲» ط ٥‏ (بیروت: مركز دراسات الوحدة العربية» »)۱۹۹٩‏ ص ۲۴۲۱ ۲٤۲٠ء‏ 
وتكوين العقل العري› نقد العمل العري؛ o‏ ط ٦‏ (بیروت : مركز دراسات الوحدة العربية» €٤‏ 144( 
ص ۸۱. 
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وسن ها أرطت الر فة اال جر هة قد مته اة مه جا لارتاد آفاق 
جديدة من المجهول واكتشافها ومكنته من التعرف على ذاته فى الأشياءء ومن اختراف 


لقد كان الشاعر يلح على إعادة تشكيل كل شيء ويحضر إل الوجود كل ما كان 
غائباً لأنه يعي العام ويدركه إدراكاً ماليا مشكلا. ومن نم فهو «يواجه التشكيل 
التاريخي والاجتماعي لهذا العام بتشكيل مواز يعكس الجوهر الإنساني ويحقق 
E E E E‏ 
NOES N E N‏ 
الشعرية «لا تتكلم أبداً سوى الأشياء الغائبة» وإذ ‏ ی ا ف و 
كما يعقب هربرت ماركوز _ «يحطم فتنة الأشياء الموجودة» إِلّه إقحام نظام ختلف 
للأشياء في النظام الحافك 2 


E CR N CE A Ek 
تحاول أن تتكلم غائبها الخاص؛ الإنسان العربي الجمالي.‎ 


)٠۷(‏ عبد المنحم تليمةء مداخل إلى علم الحمال الأدبي (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر» ۱۹۷۸)ء 
ص .۱۰١‏ 

(۱۱۸) هربرت مارکوز› «(عغزرو الوعي البائس اللاتسامي المكبوت٠٠‏ ترجمه مي جبران ونسيم يم الخوري› 
القكر العري (بيروت)› العدد ۲۰١‏ (۱۹۸0). ص ۲۸. 
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جماليات الوجود الشعحري العربي 
(الإنسان العربي الجمالي وحضارة المعنى) 


عهیيد 


سيكون هذا القسم معني بتأويل الوجه الثاني للجمال الشعري العربي» وهو 
کونه ( ووا لات وفبل أن ادا تللا زك توضيح المقصود من هذا 
الوصف : 


إن قصدية الوعى الشعري بوصفها طابعه الماهوي الأساس تعنى أنه لا يمكن أن 
يكون إلا (وجودا - في - العال)ء ذلك أنه عن طريق القصدية يتخارح عن ذاته ليوجد 
فى ما يۇشمته وتسس فيه هن مغر فة من ها كانت المعرفة تنطوى دأئما غلل ميدتها 


الضروري -الوعي - لأنها تمثل تحققه الوظيفي. 


ولا كان الوعى الشعري يتحقق فى معرفة ذات ماهية حالية والجمال معرفةء 
اعا ا ل ا اا یی ان 6 ا ا ا 
يژؤسسه ويمنحه مقوماته الماهوية التي أوضحتها على امتداد القسم في فصوله 
الثلاثة. بكلمة أخرى» لقد كنت أتعامل مع الجمال بوصفه وجوداً بذاته أو كيفية 
تظاهر الوعي جمالا. غير أن ذلك لا یمثل سوی أحد وجهي الظاهرة الحماليةء 
والوجه الثاني يتمثل في الكيفية التي يتظاهر بها الجمال وعياء وانطلاقا من فكرة 
القصدية أيضا. فما دام الحمال معرفة وما دامت العلاقة بينه وبين مبدئه الضروري 
تقوم على أن كلا منهما يؤطر الآخر ويباطنه في آن معا فإن ذلك سيؤدي إلى أن 
يكون الجمال وعياً والوعي جالا. وعليه فإن الوعي لا يقصد الأشياء والظواهر 
ليعرفها حسب بل ليعرف ذاته ويوجدها فيها أيضاً» ومن هنا كان الوعي» وتبعا 
دلت اال وجو لاه رو ااج ج ا ا ا ا 
اولة بالاو ها 


واللاحظ أن مصطلح الوجود - لذاته هذا الفهم يتجاوز مفمهومه الفاشهي 
التقليدي» ولكن هذا التجاوز مبرر بفكرة القصدية التى تعنى أن الأنا المفكر لا يمكن 
أن يوجد إلا انفتاحا على العام وفيه» ومن ثم يصبح الوجود لذاته علاقة تنشأً بين 


TT 


ثلاثة أطراف متنافذة على بعضها: الذات العارفة والموضوع المعروف والمعرفة بوصفها 
نتاج التفاعل بينهما. وفي ما بخص موضوعنا فإن تأويل الجمال الشعري لذاته سيعتمد 
على الثلائية نفسها التي تؤلف جوانب الوجود والفعل بالنسبة إلى الوعي الشعري 
العربيء مع التنبيه إلى أن هذه الأطراف الثلاثة ليست مستقلة عن بعضها أبداًء إذ 
يمكن للذات العارفة أن تكون موضوعا للمعرفة وتكون المعرفة نفسهاء وذلك ما 
يصح على الطرفين الآخرين. وهذا سيؤدي إلى أن التأويل سيكون مؤطراً وموجها 
بمبحث القيمة وفلسفتها من حيبت إن الحمال في النهاية ما هو إلا مفهوم قيمي ومن 
ثي فإن الوعي إذ يشكل هذه الجوانب إنما يقيم تشكيله على التقويم الذي يمارسه 
عليها. 

إن الغاية الأساس من هذا الربط بين الجمال الشعري لذاته ومبحث القيم هي 
الكشف عن اللإنسان العربي الحمالي بوصفه مبداً كل قيمة ومنتهاها» ومن خلال ذلك 
تتوضح الملامح العامة للأناسة (الأنشروبولوجيا) الفلسفية التي أسسها الوعي الشعري 
الرن: 


1 


(لفصل الرابع 


التأسيس الجمالي للذات الشعرية 


الذات مفهوم فلسفي معقد يصعب تحديده لاختلاطه بمفاهيم متعددة في مبحث 
(الميتافيزيقا) كالجوهر والماهية والموضوع وحقيَة الموجود المطلق . . إلى غير ذلك مما 
عده جان فال مفاهيم وهمية أوحت با اللغة'. وليس لي أن أدخل في هذه 
التعقيدات وسواها ممايتصل بمفهوم الذات في مبحث نظرية المعرفة 
(الإيبستمولوجيا) أيضاء» حتى في الفلسفة الظاهراتية التي يزداد فيها مفهوم الذات 
تعقيدا» ولك مكنا القول بان الذات هى آنا الانسان هن حيث كونه كائنا واا 
وفاعلاً للمعرفة. وهذا الفاعل يوجه عمل الوعي ويضبط قصديته الساعية إلى إدراك 
الماهيات ويستوعبها. 

ذلك هو المعنى المباشر والمبسط لكون الوعي وجودا لذاته» فكيفياته كلها تتدرج 
فى تعقيدها ووظائفها لكى تحقق له فى النهاية وحدته وشعوره بالأنا الواحد المتكامل 
الى بطري ليه بكرن هة لمرو ذلك أن صد الرفي نط مرج 
ومسبوقة فى آن» فالوعى إذ يقصد فإنه يبدأ من وحدته وينتهى ا. وهذه الوحدة هى 
ذاته التي E Es‏ 

الذات إذا حضور دائم في الوعي بوصفه المبداً الضروري للمعرفة. س 
هذا الحضور درجة أن یتماهھی أحدها في الآخر تماما بحيث تصبح المعرفة فعلاً 
اغا وقول ا وعلىه فإن الذات ليست جوهراً مفكراً فاا فة اون 
عليهاء > بل هي فاعلية أو وجود بكلَ ما في الكلمة من معاني الصيرورة والتحول 


(1) انظر : جان فال طريق الفيلسوف ترحة أححمد همدي محمود ([بيروت : المؤسسة العربية للدراسات 
والر]ء c(141Y‏ ص 1 
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والتعبن. أف أن الذات تمثل آنية"' الو جود الإنسای ووعيه ووجوده للمعرفة. 


إن التماهي الذي أشرت إليه يعني أن القصدية ليست توجهاأ إلى الموضوعات 
تخقدار طا هي توه إل الذات ل تدر كها ماخر ياء طالا أن الوعى تحرف دانة ف 
الف روه تاو و اا من ااال امال الع اهت 
هذا الفصل؛ إن الوعي يعرف ذاته من خلال تشكيلها ماليا فيؤسسها وجوداً معرفيا 
في العام » مستنداً إلى العني في تشكيل أوجه الذات وعلاقاتها وتظاهراتها. على أن 
هذا التشكيل يمثل الكيفية التي يعيها با الوعي ومجعلها مصدراً للمعنى. واشتقاقاً من 
ذلك فإن منطلقنا فى هذا الفصل سيكون اعتبار الذات الشعرية آنية حمالية ومعرفية 
الف ار او ا ا ا ا اعا اا ما د ا 
من إمكانيات جالية. ۰ 


ولا : البدن الشعري والتذاوت الجمالي 


البدن”" أهم تظاهرات الذات الإنسانية وأولها وأكثرها أصالة» ذلك أنه يمثل 
آنيتها المتعينة. وقد أبدت الظاهراتية (والو جودية التى اشتقت منها) اهتماما بالغا وفريدا 
بالبدن ولا سيّما من جهة معرفيته. ولعل أفضل من تعمق في ذلك الفيلسوف الظاهراتي 
موريس ميرلوبونتي الذي ذهب إلى أن الوعي ليس له وجود أخر منفصل عن وجوده 
البدني. إّه (كوجيتو) متجسد يكون مسلكه المتميز التأسيس اللإدراكي للعالم 4 اه 
جهاز معرفي من خلاله يعرف المرء العام بطريقة أولية سابقة على التأمل”“. 


(۲) «الآنيّة٠‏ مصطلح فلسفي إسلامي مفاده «تحقيق الموجود العيني من حيث مرتبة الذاتية». انظر : علي 
بن محمد الشريف الحرجاني» كتاب التعريفات : تعريفات ومصطلحات لغوية وفقهية وفلسفية (بيروت : مكتبة 
لہنان» »)۱۹۸7٩‏ ص ۲۷. SEN CLL LE‏ 
ن ایر ااا عل الات آي کوما وجو ناما ررر مولت من وجرد وافي ووجود کان ومر 
هنا تصبح مفهوماً مزدوجاً من جهتين : إنها فاعل المعرفة وإنها تعن واستمر ا زوت اد خد فد ال که 
الإإنساني قي العام (Dasein)‏ تحديداً مزدوجا آيضاء فهو تواجد زماني علاقي , بين الكينونة المتعينة للوجود 
الأنساني القردي وبين الوجود المطلق الإأمكاني الذي يتعين باستمرار إلى ما لا نهاية. انظر: مارتن هيدغر» نداء 
الحقيقة» ترحة عبد الغفار مكاوي (القاهرة: دار الثقافة»ء ۱۹۷۷)» ص ٤۹‏ ومابعدها. وواضح إنلي أستخدم 
مصطلح «الانية! مؤلفا بين مفهوميه هڏين. 

(۳) اخترت لفظة «البدن» لاجا في العربية» آخص بالإنسان من الجسم والجحسد» فضلاً عن تضمنها 
لدلالات جالية تتمثل في الضخامة والتماسك واعتدال الخلقة والقوة» انظر «بدن» في : أبو الفضل جال الدين 
محمد بن مکرم بن منظور» لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي › NE‏ 
مرعشلي › ٣‏ ج (بیروت : دار لسان العرب»› ۱۹۷۰). 

)٤(‏ انظر : سعید توفیق› الخبرة الحمالية دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية (بيروت : المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر» ۱۹۹۲)» ص ۲۰۳-۲۰۲. 


1 


إن البدن هو المكون للوجود الذاتي والبؤرة التي يتكثف فيها العام ويتخذ نظامه 
وفق اهتمامات الذات ومصالحها ٠‏ وهذا الوجود والتنظيم يقتضي ضرورة إدراك 
الذات لذاتها من خلال صلتها والتحامها بعالمهاء كما يقتضي تحقق الأنية ويؤسسها 
عالْاً صغيراً وحقيقة تتجسد بدناً مريداً وفاعلا. ۰ 

وإذا تعمقنا فى كون البدن آنيّة الوعى» فإن بإمكاننا أن نشتق من ذلك أن الوعى 
محيا ذاته وخبرها عن طريق البدن وحده. ذلك أنه أي البدن - هو الذي يقب الذات 

SSS GIES CC a 
و فإن البدن هو الوجود الذاتي بوصفه فعلا" و ت غا هان الان‎ 
سيتحول ا الوجود في انيته. بكلمة أخرى؛ إن الانيّة البدنية ستحول إلى‎ 
خطاب وتعبير. وهذه الفكرة ذات أهمية بالغة عند ميرلوبونتي» فهو يصف البدن‎ 
بكونه لخة يتكلمها الوعي ويعبر بها عن ذاته» فمن خلال حركته في العام يؤسس‎ 
ا لمعاني الأولية المدركة ويعبر عنها فى إشارات وإيماءات. وفى هذا التعبير لا تنفصل‎ 
و ل ی ها هر م‎ E الغ‎ 
عنه. إن البدن فى تعبيراته لا يكون منفصلا عن الوعى وإن هناك قصدية أو فعلا‎ 
واهباً للمعنى في كل أفعال البدن.‎ 


هنا نصل إلى الأساس الذي سنقيم عليه تأويلنا للبدن الشعري وكيف يعني 
الوعي آنيّته البدنية جمالياً ويشكلها في أول تظاهرات ذاته بوصفها آنية معنى وتعبير 
وططاب ۰ 

والواقع أن الوعي الشعري العربي يبدي اهتماماً خاصًاً بالبدن من حيث هو 
كذلك. وقد تحقق هذا الاهتمام في أوجه تشكيلية ختلفة باختلاف الرؤى والمواقف 
الغنية بدلالاتها التعبيرية» وكان هذا التحقق ينطوي على ما هو إمكاني من الانية ثلا 
في ما يتأسس من معنى في البدن. 

إن الوعي الشعري العربي لم يكن يشكل آنيّته البدنية إلا من حيث هي دالة على 
المعنى» وقد كان هذا التشكيل يستند إلى منطى الشعر ورؤيته التي تتجاوز ما هو 
قى رق من روية الان الإنشان مدل تايس الحمال الرة الاه ج 


)٥(‏ انظر : جون ماكوري» الوجودية › ترجحمة إمام عبد القتاح إمام» عام المعرفة؛ ٥۸‏ (الكويت: المجلس 
الوطنى للثقافة والقنون والاداب» ۱۹۸۲)» ص .١١١- ۱۳١‏ 

) انظر: حبيب الشاروني» فكرة الجسم في الفلسفة الوجودية (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصريةء 
¥) ص .٦۲‏ 

(۷) انظر : توفيق» الفبرة الحمالية دراسة في فلسفة الحمال الظاهراتية» ص .۲٠١‏ 


1Y 


إعادة بنائه من جديد. ولذلك فإن الملاحظ ان کل مظاهر ا لحمال البدني فى البيئة 
العربية كالبدانة والامتلاء والطول. . .الخ» تصبح نقائص مرفوضة لا أكسبها إياه 
الوعى الشعري من معان سلبية على عكس المظاهر المضادة من القصر والنحافة 
والهزال التى أصبحت مظاهر لتجسد المعنى الحمالي عياتًا. فهذا النظار الفقعسى يبين 
المعنى الحمالي ويشتقه من ضالة o‏ 
ون و ا ی ب واو ا ےو 
وتعجم متي عندالحفاظ EES EOE SE E‏ 
e EE ES E E E E‏ 
E E E E TEE‏ و 
EEE OE E E O TS‏ 
إن الشاعر هنا يشكل آنيّته البدنية عيانًا وإمكانية بمنطق رؤيته الشعرية لذاته 
ولفاعلية وعيه ووجوده. ومن هنا تتحول الضالة إلى معنى مضاد قاماً» فتتضخم 
بالجلم أو بما تحمله من قيمة» ويصبح البدن حصاةٌ في صلابته وقوته. والشاعر يعمق 


الضئيل أفعى متوقدة قاتلة إذا ما استفزت. 


إن الوعي الشعري يؤسس للوجود البدني مقياساً جديداً للجمال هو مقياس 
لمعنى والإمكانية. وهذا ما يؤكده مويلك بن جهم المذحجي قائلا : 


ی ا و ا ا 
إا ككفي القوع الطرال غير کے ا ا 

فهو بجعل العارفة - ذاتية الوعى - والعقل مقياساً للحضور والتفوق الجمالي 
عل رة عر رال العامة قفالا عا فة انتالحر هن وة لمعي 


(A)‏ انظر : | علي اسماعیل بن القاسم القالي» كتاب الأمالي روت دار الكت العلمية› [ د 
ج ٣‏ و 

(۹) أبو بكر محمد بن هاشم الخالدي وأبو عثمان سعيد بن هاشم الخالدي. الأشباه والنظائثر من أشعار 
المتقدمين والحاهلية والمخضرمين › حققه وعلق عليه حمد يوسف› ۲ ج (القاهرة: لحبة التأآليف والترحهة 
والنشرء ۰)۸ ج ۲ )14710( ص .۲٣۳‏ 
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وللمعرفة والأخلاق والإمجابيةء وإلى مثل ذلك يذهب العباس بن مرداس 


ON 
ترى الرْجُل اللحيف فتزدريه‎ 
E EE EER EEE 
فماعِظم الرجالٍ لهم بفخر‎ 
ضعاف الطير أطولها جُسوما‎ 
و یرل‎ 
اة اك قى راز ك فبا‎ 


وق اوا ا و 
فيخلف ظئَك الرَّجُل الطرير 
ولكنفخرهُم كرم وجخجير 
E E E‏ 


هذا المقياس الحديد يضع الوعي معياراً ماليا للآنية البدنية» وذلك يتضمن 
القدرة على وضع المعنى والقيمة» وهما سبيل الوعي لكي يوجد لذاته خطاباً جمالياً. 
ويذهب سلّمة بن مرة الشيباني المذهب نفسه ولكن في جال آخر فيقول''': 
ورب طويل قدنزعت ليابه وعانقَنُة والخيل تدمى تُحورُها 

هذه الذات الشعرية تؤسس بدا فى الفعل الذي يصدر عنها وهو هناء يتمثل 
في القوة والبطش والسطوة التي يتطلبها الصراع والتفوق في بيئة كالبيئة الجاهلية. 
وواضح أن هذه الإبجابية تحمل قيمتها في ذاتها وتمنح البدن وجودا جماليًا مشتقا منها 
ومناقضاً لقاييس الواقع النثري. إن منطق الرؤية الشعرية يحول البدن إلى فضاء مكاي 


يفيض بال معنى › وهذا المنطق هو الذي جعل عنترة يبرر بدنيته ووجودها تبريرا اليا 
(YD,‏ 
قوله ': 


ل عاري الأشاجع شاحب كالمُنْصّل 


)٠١(‏ ديوان العباس بن مرداس السلمي» تحقيق وع بجيى الجبوري (بغداد: منشورات وزارة الثقافة 
والإعلام» »)۱۹٦۸‏ ص 0۸ _ 1۰. 

(۱1) صدر الدين بن أبي الفرج بن الحسين البصري» الحماسة البصرية» اعتنى بتصحيحه والتعليق عليه 
مختار الدين آحمد؛ تحت مراقبة محمد عبد المفيد خان السلسلة الجديدة» ۲ ج (حيدر اباد الدكن: دائرة المعارف 
العشمانية» ۱۹٩۳‏ ٤٦۱۹)ء‏ ج »١‏ ص 11. 

(۱۲) ديوان عنترة› تحقيق ودراسة بقلم محمد سعيد مولوي (بيروت : الكتب الإإسلامي »)]1۱۹٦٤[‏ 
LR RIE‏ 


۹ 


O EE EE OC 
فعجبتٌ منها كيف زلّثْ عينها‎ 
فَلَرْبًٌ بلج مثل بعلك بادنِ‎ 


لم يدهن حَولاولم يترجل 
لاخيرفيك كأتهالم تحمل 
عن ماجدٍ طلم اليدين شَمَزدَلٍ 


ضخم على ظهر الجواد مهيل 
والقومٌ بين مُجرح ومُجَّدل 

لنلاحظ هنا أن تشكيل الخطاب البدني يقوم على تعيين الشحوب والنحول 
وغيرها مما هو خارجي من مظهر البدن» ويجعله مرا إلى المعنى الذي يؤسس الجمال 
الشعري فيه» وقد اتخذ هذا التأسيس سبيل المقارنة مع أضداد هذه المظاهر من 
البدانة والضخامة والحسن ثم التفوق عليها في الفعل الإمجابي» كما اتخذ سبيل 
التخييل. فالوعي الشعري يخيل في البدن الشاحب النحيل سيفا قاطعا ليضمَّنه بذلك 
ذاتاً شعرية غاية في المضاء والعزيمة والرهافة. وهذا التخييل سنجده عند النمر بن 
رل اا اد امد اله ر ا و E E LOT‏ التكيال 
الفريد 0 


انق الحوادث والآيام من نمر 


E E EE وره‎ 


ااا د ا راياد 
بد الد راعبن لاقن والهادى 


ففي هذا التشكيل يبدو الشاعر وكأنه يفصل بين موجودية بدنه المندثر 
ss CEA Cs CS a a‏ 
وهذا التعالي يتحقق في ما هو ممكن من الآنية بوصفها فعلاً إيجاباً يبلغ من المضاء 
حدا مفرطا ومبالغا فيه بالنسبة إلى الواقع النشثري. لكنه يظل مبررا بمنطق الشعر 
بر لي و ا ات ا ا قا جا ا وه ل مت ا 
صح التعبير. إن البدن الشعري هو بدن المعنى» ومن هنا حسب» يستمد وجوده 
وقيمته الجحمالية بغخض و ومقاییسه. 


El Sg O SE at e E 
متجهين أكثر فأكثر إلى تغريبها وإظهارها جافية قاسية للغاية» لأن وجودها للمعنى‎ 


۰٠ ۶ I‏ 4 خ م 


(۱۳) شعر النمر بن تولب› صنعه نوري مودي القيسي (بغداد: مطبعة المعارف › 1A]‏ 14][(« ص ٥۲‏ 
(اساد : بقايا). 


V۷ 


وبا لمعنى آهم من تعينها في الكينونة الخفل السابقة بمَة على الشعر. فھدانانط شرا رئ 
OBE SS a‏ 


.. قليل اذخارالزادإلاتعلة وقد المرسوف والتضي الا 
a O‏ 


إن البدن الشعري ووجوده للمعنى يعني تجاوزه لحاجات الكينونة المحضة من طعام 
وشراب . . . الخ ومن الطبيعي أن يؤدي ذلك إلى هزاله في مقابل غناه بقيمته الإنسانية. 
إن الذات الشعرية تماهي بدنها في القيمة مفتونة بها بحيث يتحول أخيرأً إلى بدن غريب 
عن أبدان البشر حتى أنه يبدو بدناً حيوانيًاً تألفه الحيوانات وتطمئن إليه. والفكرة 
الأساسية التي يقدمها هذا التشكيل ويرمز إليها هي أن غرابة البدن وتوحشه تساوي 
غرابة المعنى الجديد الذي يريد الوعي الشعري تأسيسه خارج السياقات العرفية 
المعهودة» ومن هنا نجد الشّنفرّى يتخلى عن مظهره الإنساني ختاراً توحده مع وعيه”*' : 
ا ا تطايرّمنةقادځومفلل 
وأطوي على الحْمْص الحوايا كماانطوث ‏ - خيوطة ماري غار وثفتل 
اا ا ا ا 
وال و الارض دد افر انها E EEE IE EE‏ و 
فإئي لمّولى الصّبر أجتابٌ بزه على مثل قلب السُمْع والحرْمٌ أفعل 

في هذا التشكيل بحضر الشاعر بدنه غاية في الصلابة والقوة على الرغم من 
فدميه» وهو هنا يستعير مناسم الحمل ويحيّلها فيهاء تم يعزز ذلك حين بخيل في بدنه 
ذئبا هزيلا جائعاء ثم أفعى تتلوى على الرمل الساخن. ويستنتح من هذا التخييل 
الغريب الحزم والصبر ومضاء العزيمة. ولكي نتفهم هذه التحولات التشكيلية للبدن 


)٠١(‏ شعر تأبط شرَاًء دراسة وتحقيق سلمان داوود القرة غولي وجبار تعبان جاسم (النجف الأشرف: 
مطبعة الآداب» ۱۹۷۳)» ص ٩۹۸‏ - ۹۹. 


)٠١(‏ شمس بن مالك بن الأواس الشنفرى» لامية العرب» تحقيق وشرح محمد بديع شريف (بيروت: 
دار مكتبة الحياأة» 114(« ص 0 


۲۷١ 


من الحمل إلى الذئب إلى الأفعى» لا بد من استحضار رؤية القصيدة ككل. فاعتداد 
الشاعر بوعيه وبوجوده لذاته المتفردة وأنفته من الذل التي آدت إلى انفصاله عن 
المجماعة» كل ذلك جعله يظهر بدنه ويشكله في هيئة لا إنسانية غريبة لكنها تتفق وما 
يريد أن يوجده من قيم لا تعرفها القبيلة. إن الهزال والتوحش يعنيان أن تأسيس 
اللعنى ووجود الوعى الجمالي لذاته ولقيمه معاناة حقيقية وعذاب»› ومن تم» فان 
ادن الشغرى اد اهي فى الى لا د أن كرت اجا وعرنلا وضا لن ذلك 
ER‏ 

ولل ا ويد ذلك آنا اتج اغا جاهلا واخدا ومس بدنة ضما طرنا 
غلا د ت اولك الد اروا رضخا متهم کعمرو بن معد يکرب على سبیا 
SG a o‏ > لأن 
الوعي الشعري العربي كان يفهم المسألة بطريقة فاك اا : قالتفوق والعظمة لا 


اسن في البقن في دا بل في التخلي عنه وعغاهاته في المعنى والقيم. وهذاما 
يو کده عمار بن ثقيف الهلالي ر E‏ 


يارب قائلةيومأالجارتِها 
UTE ELEN‏ 


ا 1 (۷. 
وكذلك يفعل عروة بن الور" : 


ناي اسو عاني انائ ا 


RNR ERE RE EE 


فا ئ خحشدللضيف وا لجار 


بو جهي شحوبت الحق والحى حاأهد 


وأحسّو قراح الماءِ والماء بارذ 


إن عماراً وعروة يوضحان هنا الأساس الحقيقي لوجود الآنية البدنية وتحققها 
الجمالي. فوجود الوعي لذاته من خلال البدن الشعري يعني بدقةء التخلي عن الفردية 
والانفتاح على الغير» آي أن يوجد لما هو أكثر من ذاته ولممكنات آنيته التي لا يتحقق 
كمالها إلا في جال الذاتية التي تتسع وتتعمق باستمرار أفقيًا باتجاه الآخر وعموديا 


۵ ص‎ ٠١ Ga الخالدې والخالدي›‎ )۱١( 


(۷) عروة ب بن الورد العبسي › ديوان عروة بن 


٤٤‏ ھ؛ SS‏ ا 


وزارة الثقافة والإإرشاد القومى› 71)), ص ۵۲. 


باتجاه ذاتها. والشاعر العربي يعلمنا أن الإإنسان لا يمكن أن يوجد لذاته وجوداً هالا 
إلا إذا تخلى عنها وتعالى عليها وانفتح على الجمال من حيث هو سعي إلى تأسيس المعنى 
والقيمة في العال. 

ولكن السؤال الآن هو: لاذا يفعل الوعي الشعري العربي ذلك؟ أو لماذا كانت 
فة الق وت ال د راغا رل تحن الاتة ودا السات اا واد کات 
لااو ك ا وا ا 0 ل E‏ 
و 

أعتقد أن تأويل ذلك يمتد بجذوره عميقا إلى رؤية الوعي الشعري العري 
لوجوده في فضاء الدهر» هذا الوجود الذي يكتنفه الفناء والوهمية من كل جانب 
حتی من داخله» فكل ما في هذا الفضاء عبارة عن تعين سريع الزوال وصيرورة 
للفناء. والإإنسان جزء من هذه الصيرورة التي تستلبه وتفني وجوده وحياته. غير أن 
البدن يمثل المجال الفعلي الواضح لتحقق الفناء وصيرورته إذ لا يلبث أن يبتلعه المضي 
و Rm‏ وأن الإنسان 


يموت موین E‏ جزڻي ندر جي (الحياة) والثای کل نہا 1 E‏ 
E e GG Ds‏ 


ا ال جا عا را ا ا ن ا الان ی ع د وان 


أن حياته ووجوده فى فضاء الدهر أردية برتذها وينتزعها تعاقباً حتى الرداء الأخيرء 
وينت هذه الا رة شوق الدن شس وقد درت كف أن ا نره الاودی کان ری 
الحياة ثوباً مستعارآً لا يلبث أن يرد إلى معيره وصاحبه (الدهر). وكل ذلك يعزز أن 
كل لحظة تمر على البدن ومن خلاله تميت جزءأ كليَاً منه إن صح التعبير» إذ تحيله إلى 
الزمان الموضوعى المتدفق إلى الماضي» وفي ذلك E‏ 


أودئ الشبابٌ حميدا ذو التعاجيب ا 
EEE E CEES ON EEN ET CLE,‏ 


(۱۸) ديوان السموأآل» صنعه أبو عبد الله نفطويه ؛ تحقيق الشيخ محمد حسن آل ياسين (بغداد: مطبعة 
المعارف» ».)٠۹٥١‏ ص ."١‏ 

(۱۹) امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس. تحقيق محمد أبي الفضل إبراهيم ط ۳ 
(القاهرة: دار المعارف› ١٦1۱۹۹)ء‏ ص ۳"١‏ 

(۲۰) ديوان سلامة بن جتدل» قي فخر الدين قباوة (حلب : المكتبة العربية» »)۱۹7٩۸‏ ص ۹° .4١‏ 


YY 


لنلاحظ كيف يرى الشاعر شيخوخته وتقدم حياته موتا لشبابه الذي اندثر في 
لضي بسرعة بالغة هي سرعة الفناء في فضاء الدهر المتراجع إلى الخلف مدمرا كل 
شيء. ومن ثم؛ فإنه بجد ذاته عاجزة تماما عن استباقه والاحتفاظ ببدنها وشبابها 
وحهمايته منه. وهكذا تصبح الشيخوخة ذروة اغتراب الإنسان وانفصاله عنها بحيث لا 
O. ِ‏ 
يعود يعرفهاء يقول النمر بن تولب :: 
لعمري لقدآنكرث نفسي ورابني خلائقٌ منهالم تكن من شمائلي 
ولا شك فى أن هذا الانفصال يتأصل في تلك الفكرة المأساوية التي ترى في 
يتنضاه طبقة بعد أخرى باحثاً عن ذاته المتمثلة بالموت الذي يباطن البدن فى النهاية. 
أي أن اغتراب الإنسان عن ذاته هو الوجه الآخر لتوحد الدهر وتكامله مع ذاته حين 
حف موتا ف ا انان س ول لادان الندر في دنه وف خدا رل الا 
الجعدي إذ ياجأ بشيخوخته"" : 


شيخ كبيرّقدتخددّلحمُة ا ت ات ااا 
دا دات 5 ھر ف E‏ ت لِقةتا حه Ui‏ 
EN EEE REET E E N RE EE‏ 


إن النابغة الجعدي يضع يده في هذه الأبيات القصيرة على جوهر المشكلة 
وأساسها. فالبدن يمثل تناهى الوجود اللإنساني ومحدوديته (الاندثار والشيخوخة 
A O O E‏ 
ا ك لاسن با تجاه اجا » خن تنه آل أن الوت هو موت 
الات وت اهها الد حا ل مرا ارخا فن حول اندر ادن هة إل جو وة ان 
بحيا الإنسان موته ويتعمق فيه» لا أن يتجاهله كأنه أمر بحدث للآخرين فقط. ففي 
ولك جخسب» يكمن خلاصه إذ بجعل الموت دافعا للوجود الحقيقي الذاتي الذي يعني 
الوجود للمعنى وللقيمة. 


ذلك إذأ» ما يفسر اختزال الوعي الشعري لذاته البدنية إلى معناها وقيمتهاء 


(۲۱) شعر النمر بن تولب › ص .٩٦‏ 
(YY)‏ قيش بن عبد الله النابغة الحعدي› شعر النارغة الجعدي› قق عبد العزيز رباح دو اللكتب 
الإإسلامي» 1۹€(« فن ا 


VE 


فذلك فقط» هو الذي يبقى ويدوم بعد أن يندثر البدن. أي أن الوجود الحقيقي للبدن 
يتأسس مطلقاً فى الجمال وفى دلالته على المعنى الجمالي وتضمنه إياه. وها هنا أيضا 
يستلب الوعي الشعري من الدهر فاعليته ويجولها باتجاه معاكس» فلم يعد الدهر هو 
الذي يفني البدن من حيث هو آنية للوعي» بل الوجود للمعنىء يقول عمرو بن معد 


يکرب N‏ 
Es E‏ انی رکو و الصريخ إلى المنادي 
جخ الان تى کل يى ي e‏ 


ويبقى بعد حلم القوم جلمي و قل ا ر 
إن الشاعر يؤكد أن البدن ليس إلا وسيلة للمعنى الحمالي الذي يمثل وجود 
الذات الشعرية وقىمتها الحقيقية› اة وسيلة لكفاح الوعي ضد الدهر واللامعنى. 


هذه الحالة حسب » يکون EEE‏ فقد حقق تکامل الوعي مع ذاته 


ال ولك i‏ منه» فإن الوعي الشعري العربي كان يجعل من البدن معبراً 
لتعاليه على أن نفهم التعالي هنا لا بمفهومه الفلسفي المجرد“") بل بكونه امحفز 
الفاجل لان غل عف عكام بابرا فالانان امال ل بنط انعفن 
ماهیته هذه إلا اذا تجاوز ذاته وعلا علیها. وهذا يعني ارتباطه الوثيق بالوعي وقدرته 
على أن يستحضر وجوده للموت ويجعله منطلقاً إلى المعنى عبر البدن. 

إن الآنية البدنية كما بينتها آنفاً أصبحت بفعل الوعي الشعري مالا أوليَاً لتعالي 
الذات وانبثاقها من ذاتها وعودتها إليها فى الوقت نفسه. لكن أهم ما يعنيه هذا التعالي 
هو انفتاح ذاتية الوعي لارسس فاغليها الحمالة» و جاوز خدودها الضغة إل القمة 
والمعنى. وكانت غاية هذا الانفتاح تأسيس الانية من حيث هي إنتاجية معنى في 
الآخرين ومن أجلهم. لقد أصبحت الذات الشعرية مالا للتذاوت فذلك هو 
اناي ان رل ادو ان ف غا ع ی 
يتخارج عن ذاته اليا ویشکلها بدنا للمعنى ليدخل في حوار مع الأخرين» ويدخل 
داته في دواتېم. 

(۲۳) ديوان عمرو بن معد يكرب الزبيدي» صنعه هاشم الطعان» سلسلة كتب التراث؛ ١١‏ (بغداد: 
NE a I oa a‏ 


.1١ ٦° المصدر نفسهء ص‎ )١ ٤( 


Vo 


وقد كان الشاعر العربي كما يبدوء يدرك أهمية أن يجيا ويوجد جاليَاً في الآخرء 
ارت اوا و ا ج ات ی ھی و ا ا 
اض و نف فا الد الها الان الشرى الى ها فد و 
يمكننا أن نفهم من جديد تلك الظاهرة التي تشيع في الشعر العربي وهي الشكوى من 
الشيخوخة وبكاء الشباب› فهذه الظاهرة ليست بكاءَ وشكوى بقدر ما هي دعوة 
للحوار والتذاوت. فالشاعر في شكواه وبکائه يضع ذاته آمام الآخرء او تکل 
أخرى» يجعل الآخر يرى ذاته هو في الذات التي يشكلها الشاعرء فيصبح فيصبح الهم 
والمعاناة شركة وحفزأ على استباق الوجود للموت بالنسبة إلى الآخر لكي يوجد للحياة 
CES O gE‏ 
وبنيتها مثلما يفعل التعبير ما دام الإنسان - ا معنى والحقيقة حواراً. وما دام وجوده 
المعرفى يتأسس فى اللغة أصلا. 


الوعي الشعري على إنسانيته وعلى تعاليه. فهو إذ يشكل ذاته بدنا شعرياً إنما يعبر عن 
انتمائه للآخر وحاجته إليه لكي يحقق الإأنسان الحمالي الذي يسعى إليه. ويؤكد باختين 
في نظريته عن الآخرية أن الذات التي يتوصل إلى إدراكها الفرد تظل جزئية» ومن ثم 
فهو بحتاح إلى الآخر لإكمالها جالياً؛ يحتاج إلى فاعليته في الرؤية وفي مواصلة الرؤية 
الال واا کي وهي العمليات التي يمكن لها وحدها أن توجد الهوية 
الشخصية ا ا e‏ أن الحوار امال | مدا ةلدات وال کر غد 


ولا كان الإبداع الفني عموماً يقوم على تخارج الوعي عن ذاته أي الوعي الذي 
يتشكل جالياً ويكون موضوع وعي لذاته وللآخرء فإن البدن هو الذات الاجتماعية 
التي يقوّمها الحوار ولا تكون إلا حوارا. إن المسألة كلها مسألة وعي يتظاهر في آنية 
ON ERS E EL‏ 
أعر ف عن بدن نشا عن الكفية التي براه ا الأخرونا .نانا ف ان الشكل 
الحمالي للبدن يمكننا أن نحور هذه الفكرة El Eo‏ 
ال ارا ارين درم ا عن الكهة ال رون ا نه من خلال ذلك إن 
ال ا د a‏ 


(۲۵) انظر : تزفیتان تودوروف ۰ المبدآالحواري : دراسة فيي فکر میخائیل باختین › ترجه فخري صالح 
(بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة » ۱۹۹۲)» ص .١١٤١-٠۲۲‏ 


.۱۱١ الشاروني» فكرة الجسم في القلسفة الوجودية› ص‎ )۲١( 


Y٦ 


١ 


ثانياً : التشكيل الحمالي لبدن الآخر 


ا لحديث عن الأخرية هنا يقودنا باتجاه جديد نحو الطريقة ة التي يشكل بها الوعي 
التغرى الا خر يدا سخا والملاحظ أن هذا ا ر ا ا 
أي الحاجة الجمالية إلى الأخر وما تنطوي عليه من حوار وتذاوت معرفي. وهذا يعني 
أن الوعي الشعري في اهتمامه بالآخر لم يكن يراه معزولا عن الذاتية بل امتداد لها 
واشتقاق منها» ومن ثم» فإن تشکيل بدنه جماليًاً يساوي تشکيل بدن الذات من حيث 
اا وا 

وبناء على مبداً الآخرية فإن هذا التشكيل يقوم على اعتبار الشاعر ذاته آخر يرى 
الآاخرين ويمنحهم الهوية. بكلمة أخرى؛ إن الوعي الشعري حين يؤسس بدن 
الممدوح أو المهجو أو المرثيّ مثلاء إنما بحققه آنيةً جماليةٌ للمعنى. وإذ أن الإنسان لا 
يستطيع أن يكوّن صورة حقيقية ومتكاملة عن بدنه ويظل بحاجة إلى وعي الآاخر 
لتحقيق ذلك» فإن الوعي الشعري كان يشكل أبدان الآخرين ليعينهم على رؤية 
ذواتهم وانيّاتهم من حيث هي وجود وفعل وقيمة» لكي يعرفوها أكثر وأعمق» ومن 
خلال هذه المعرفة يتعزز وجودها للمعنى. إن الفكرة الأساسية هناء أن وعى الإنسان 
و و ا ر ای ا وا او ا کے ای 
يوظف هذه الفكرة بدقة اغا ل إلى المغال أو 
النموذج الأعلى. فهذا ابو ذؤيب الهذلى يبن لامرأته ملامح الأنية الد للإنسان 
ا لمخالي الذي عجز عن تحقيقه في ذاته كما يبدو" : 


فإمقَايجيَنٌأنتهجري وت الي حاار تجا 
. . فصاحبَ صِدق كسيد الضرا ء ينهض في الغزو نهضاً نجيحا 
E E E E‏ فط ااا 
ال ى اكه a E E‏ 
قد ابْقى لك الاين من جسمه نواشرَ سيد ووجهأاصبيحا 


المرآة هنا ثل مشروعاً لخطاب عام يُوجّه للبحث عن اللإنسان الجمالي العربي 
وتشكيله وتحقيقه في الواقع» وأهم ما يميز هذا الإنسان آنيته البدنية التي أصابها 


(۲۷) ديوان الهذليين › نسخة مصورة عن طبعة دار الكت المصربة al‏ الدار القومية للطباعه 
والنشر» EE‏ ص ۱۳۳ ۱۳٣١‏ ا قت مضطمراً طرتاه : خهيص البطن › > طلیح : هزیل › 
جيدري . : فصير »› الأين : التعب» النواشر : الأعصاب التي في باطن الذراع» و ا 


TVYY 


الضمور والهزال بفعل وعيها الذي يلقيها في مواجهة ممكناتها دوماً (الغزو) ويجعلها 
تخترق حدود واقعها المشروط لاحتياز القيمة الحديدة. والشاعر يقرن الهزال بالمضاء 
والقوة و الخال ا إباها عن أضدادها > لكته يقر إل أن الانسان ا لحمل ن 
قصيرأً» وهذه إشارة ذات أهمية» ففي حين لم يكن الشاعر يشكل آنيته البدنية طويلة 
ضخمة كما ذكرت آنفاء فإنه يسبغ هذه الصفة على الآخر -المغال» ولعل تأويل ذلك 
نکم ف أن الوغى الکرى كان معن إل الال وها الي افقضي ان راو ويرى 
الآخر أكبر من ذاته الشعرية. ولذلك علاقة بفكرة العلو التي يمارسها الشاعر على ذاته 
من خلال الانفتاح على الآخر والتعينّ به. 


المقاربة» فمن ذلك قول القتال الكلابي للمرأة بوصفها مشروع خطاب أيضا' : 
ولاقي من نفاثة كل خرق أشم سَمَيْدَع مل الهلال 
كأ سلاخة في جذع نخل تقار وة أستى البر جال 


لاحظ التشكيل التشبيهي هنا إذ يتحول الأخر نخلة أو جذع نخلة لفرط 
ضخامته › وهی صورة تو كدها ا لخنساء فی راء أخبها E‏ 


أللاتبكيانِ الجريءَ الجميل ا ي ا 
طويل النجادرفيع العما E E REE EE‏ 


وهنا يعتمد هذا التشكيل على الكناية» إذ يصبح النجاد الطويل علامة على 
ضخامة صاحبه وطوله. 


(TD) oe ل‎ Ty 
ويمدح حسان بن ثابت بني عبد المدان ويفضلهم على غيرهم بطول ابدانہم ي‎ 


E E EEE EE ONES EEE 
ا ى عا‎ E SN ESE EEE 


والفكرة التي يۇ كدها حسان في هلا المدح هي افتران اتال بلول البدن الذي 


(۴۸) عبد الله بن جيب القتال اللاي ديوان القتال الكلابي» حققه وقدم له إحسان عباس (بيروت : 
دار الثقافة» ».)۱۹٦١‏ ص ۸۲. السميدع : الحسيم ا لحميل الشجاع. 

(۲۹) تماضر بنت عمرو الخنساءء ديوان الخنساء. بشرح أبي العباس تعلب ؛ تحقيق أنور أبو سويلم 
(عمان: دار عمار» ۱۹۸۸)ء ص .۱۱٤١‏ 

(۳۰) دیوان حسان بن ثابت» حقيى وليد عرفات (لندن: منشورات سلسلة جب التذكارية» [1۹۷۱])ء 
ج | ص .۲۲٣۳۲‏ 


TVA 


مک آن انا أيضا من حيث هو إظهار للآنية الجمالية. و 
أهمية بالغة» فالوعي الشعري عادة ما يشكل البدن موظفاً ملاحه من أجل المعنى أو 
يضمن TA SER E‏ وجودية أنقا. فالنابغة الحعدي تکل الإإنسان 
الجمالي رابطاً بين البدنية المتفوقة ووجوده للمجد أو القيمة'" : 


E E EEE EE‏ على أن فيه مايسوءُ الأعاديا 
اظ اا د إذالم يرُڂ للمجد أصبح غاديا 


إن الوعى الشعري يوظف الصفات البدنية من أجل تشكيل المعنى› أي أنه 
يتجاوز البدن ومجعله معبراً إلى القيمة. وهذا ما يؤكده أيضاًء أدهم بن أبي الزعراء 
الطاتی قائا"'"': 


ا و اف هر ا اى و نطولا 
و اا ا 
بأيديهمُ بيض تضيءُ وجوهَهُم خفاف إذا هرت ثقيل وبالها 


تور واو O r O‏ 
لمَاتخالجتِ الآهواء قلت لها حى عليك دؤوبُ دنر والسهد 
حتى تزوري بني بدرفإنهم شه العرانين لا سودٌولا جُعّد 
الو ود ااا اب فال را یری ول يادي أحَدٌ 


هنا يتحول الناس إلى جبال في ضخامتهم» أو هم أثقل منها عند الوزن وذلك 
أيضاً ل ا الغساسنة e‏ 


E TEE EE EE‏ فضل على الناس في اللأواءِ والنْعَم 
أحلامٌ عاد وأجسادذ مطهرة من المعقة والآفاتِ والإائم 


- ٠۷٤ النابغة الجحدي» شعر النابغة الجعدي» ص‎ )۳١( 

(۳۲) الخالدي والنالدي. الأشباه والنظائر من أشعار المتقدمين والحاهلية والمخضرمین› ج ۲» ص ۲۹۸ - 
4 

(۳۳) دیوان بشر بن آي خازم اللأسدي» تحقيق عزت حسن (دمشق : وزارة الثقافة» ۱۹۷۲)» ص .٥۷‏ 
الجعد: القصار» أضوى: جبل. 

)٤(‏ النابغة الححديء شعر النابغة الجعدي» ص ٠١١‏ . اللأواء: الشدة. 


۷۹ 


إن الا ی هال طهر أجساد مدوحيه إشارة تؤكد تحولها إلى قيمة عليا 
فی داتہا› وذلك بأن جعل لهم عقولا رزينة حكيمة تلتبس جسدياً بثقلهم المعنوي. 


أعداء م °" 


هذا NEO SR‏ 
ذلك معنى مزدوجاً غير مباشر» فمن جهة» يشير بأبوة الدهر لقومه إلى طول أبدانمم 
وضخامتهاء» ومن جهة أخرى يشير إلى عراقتهم وأمجادهم» سالباً أعداءهم ذلك كله 
حين جعلهم بني الأمس قصراً وضآلة أبدان و- تبعأ لذلك _ خول ذكر ودناءة. إن 
شعرية البدن تبلغ أقصى فاعليتها الجمالية في هذا التشكيل المعقد الذي يفيض بالمعنى 
حيث يحتسب البدن ماهية الدهر بكل ما تمثله في الوعي العربي من سطوة وديمومة 
ولا نهائية. 


ويذهب علقمة الفحل مذهبا آخر حين يحول بدن ممدوحه إلى بدن كوني يبطش 


بالأّعداء فى لحظة واحدة» ا 
رغافوقهمْ سَقْبٌ السماءِ فداحصض EE E EEE‏ 


ولنلاحظ هنا كثافة التشكيل» فثمة ملك يقود جيشاً عظيمأ» فيتّحد هو وجيشه 
في آنية بدنية هائلة يشير إليها الشاعر من خلال اللبان (الصدر) ويجسد فيها معاني 
البطش والسطوة الخارقة ثم ينقل هذه الاآنية ويسقطها على جيش الأعداء من السماءء 
فتبيده تماما» ولكثرة القتلى يعجز الجيش المنتصر عن استلاهم جميعاً. ولا شك في أن 
Nel aN eS‏ 
من قيمة حمالية E‏ ومعناها. 
RE TE EET REE‏ 


,YO00 ج ۲ ص‎ ٠ المتقدمين والحاهلية والمخضرمين‎ a الخالدي والخالدي.‎ (۳o) 
e دیوان علقمة الفحل › حققه لطفى الصقال ودرية الخطيب‎ ٠ علقمة الفحل‎ )۳١( 
. ٤٦ ص‎ (1۹٩ (حلب : دار الكتاب العربي›‎ ١ فباوة» كنوز الشعر العريي ؟‎ 


TA‘ 


البطء والثقل والسلبية. ولهذا نرى الشعراء هجون غيرهم بهذه الصفات ويأنفون 
ا او ا وله وا اط اوا کر ال ف ا 


N E BTN 
ولقدامر نت على الظلام بمعْشم‎ 
حمل به في ليلة مزؤودة‎ 
E EE TEE 
وإذا رميت به الفجاح رأيتّه‎ 
وإذا نظرت إلى أسِرَة وجهه‎ 


5 هته الينام اة 


جلد من الفتيانِ غير مُهَبَلٍ 
كزهأوعقدنطاقهالم يُخلل 
سّهداإذا مانام ليل الهوجَّل 
منةٌ وحرف الساق طى المحمل 
ينضو مخارقهاهُوي الأجدل 
برقت كبرق العارض المجهلل 
كنوب كعب الساق ليس برْمَل 


فالشاعر ينفي عن بدن تأبط شرا كثرة اللحم والسمن» ويربط بين نحافته 
وهزاله وبين مال وجهه ومضاء عزيمته ونشاطه» وكلها صفات جالية شعرية 
حصراًء لإنسان جمالي جديد ينبغي له أن يتأسس في الواقع بديلاً عن الإنسان النثري. 
أو المعتاد خارج منطق الشعر وعاله. 


إن البدن الشعري العربي» أعني بدن المعنى والقيمة» يتشكل وينبني في التعالي 
عل وجوده الطبيعي الضيق المنغلى على غرائزةء فيتخول بدلك إلى رمز للفحل وللقيم 
یزداد غتّی بمقدار تعلق انیته ا الماهوي. وم يكن الوعي الشعري يفهم هذا 
چ الماهوي ا الحمالي إلا e‏ معهم. ومن هنا فإن حايًا 
خزى من سمنته لأا علامة على الأنانية والعزلة فيقول“" : 


وای لاخر ی ان ترق ط0 وجاراتُ بيتي طاوياتٌ وتُحْف 


فيتحول البدن بذاته هنا إلى علامة على القيمة الجمالية التي يتضمنها الكرم. إن 
البدن الشعري يوجد في الفعل وحدهء في الوجود للآخرين كرما ونجدة وشجاعة»› 
وفي الأنفة من أن يصبح البدن خطاباً وتعبيراً عن قيم سلبية. ولهذا يريد جران العود 


وحشي القلب› المبطن : خيص البطن. الاخدل: الصقر» الرتوب: الانتصاب. الزمل : اأضعيف. 
(۳۸) يحيى الطائي» ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخباره» دراشة وتحقيق عادل سكمان حال 
(القاهرة: مطبعة المدني» [د. ت.])» ص .٠١۸‏ 


A1 


النميري أن يملا عام العربي بالبشر الحماليين مستغنياً عن غيرهم قائلا"" : 
ا طن ول ترفك إلا الحمف 
أعلى فى العفة من خلال a‏ 
اا ي ج فجي الج نار 
E‏ ا ا 

ويعقد السّلياك بن السّلكة مقارنة بين بدن الإنسان الجمالى الذي يراه فى نفسه 
وبين عيره› والهدف من هذه المقارنة تثبيت القيم التي يمثلها هذا البدن من حيث هو 
وجود ماهوي» في مقابل القيم الأخرى المضادة وذلك في قول“ : 
ا ي راا درو ا ا 
انى ااا الأقرام ارسي على فعل الوضيّ من الرجال 
و ا ا روت EE OS ETE EE EEE‏ 

وإذاًء فإن حالية البدن الشعري تتحقق في ما يتضمنه ويعّبر عنه من قيم ومن 
فعل إججابي. إن الوعي الشعري يغير من رؤية الإنسان العربي لذاته وللآخرين ويطور 
ذوقه ووعيه باتجاه محدد واضح ٠»‏ إلى الوجود الماهوي. ولقد كان يريد أن يحول البدن 


إلى بيان حقيقي عن هذا الوجود. 


ثالثا : التشكيل الحمالى لبدن المرأة 
أتحرّل هناء إلى جانب آخر من تشكيلات البدن الشعري والذي يتمثل ببدن 
ال وار هاا د و ا الو غي الترى دى ااا فا بد اا 


(۳۹) عامر ين الحارث جران العود» ديوان جران العود النميري › تحقیق وتذییل نوري حهمودي القيسي 
(بغداد : دار الرشيد للنشر» ۱۹۸۲)ء ص .١١١‏ 


)٤۰(‏ رياض الأدب في مراثي شواعر العرب . جمعه وضبطه وعلق حواشيه ووفف على طبعه لويس 
شيخو (بيروت : المطبعة الكاتوليكية للآباء الیسوعیین» ۱۸۹۷)» ص .٠٤١‏ 


)٤١(‏ السليك بن السلكة: شعره وأخباره» دراسة وجحمع وتحقيق حيد آدم ثويني وكامل سعيد عواد 
(بغداد: مطبعة العانيء »)1۹۸٤‏ ص ١1‏ - 1۲. 


TAT 


ويتعقب جزيئاته وتفاصيله بالتشكيل والإأظهار. a E‏ 
الأكثر شيوعاً في الشعر العربي. لكني أعتقد أن هناك تقصيراً في فهم وتأويل هذه 
الظاهرة» فرضته فكرة الغزل بكل ما تنطوي عليه من سطحية ومباشرة» والحكم 
المسبق الذي يتداوله الدارسون - من مستشرقين وعرب على السواء - بحسية العربي 
وماديته وضيق أفقه. . . الخ. 

ال فة أن كرون اشير غر لا بالغ ارق للكلمة وقي الر دد للم اة لاه 
ج ا ی ا الما وال و ها وعو 
الوعى الشعري الحقيقية بها. ومن هناء لا بد من التنبيه إلى ضرورة أن نتجاوز هذه 
الفكرةء وأن نتفهم اهتمام الشعراء ببدن المرأة فهماً أكثر عمقَاً ودقة» بغض النظر عن 
كل المفاهيم والأحكام المسبقة. وأول خطوة على هذا الطريق هي أن نفهم أن المرأة 
التي يذكرها الشعر امرأة شعرية لا علاقة لها بهذه المرأة أو تلك ممن نعرفهن في الواقع 
ا إهاء بكلمة أخرى» تشكيل جمالي بحت. وهذا يحتم علينا أن نرى المرأة 
الشعرية وجوداً لا موجوداء ومن تم فإن بدنها بدن شعري أيضاً ويمثل جانباً واحدا 
6ن ااا ا وده 


a E 
SN ضيق أفقه بل د ضيق أفق الذين أصدروا هذا الحكم.‎ 
ال ا او ا ی د و د ا ا‎ 
ببساطة» ۾ ينظروا إليه بوصفه تشكيلاً حاليًاً وشعريَاً ووجوديًاً للمرأة» وظنوا ان‎ 
حض غزل وتودد إليها وحديث عن مغامرات جنسية وعاطفية › منطلقين من حكم‎ 
مسبق أخر بوضوح الشعر العربي وطابعه المباشر.‎ 
إن التعمق فى تأويل بدن المرأة الشعرية سيكشف عما تحمله فكرة الغزل من‎ 
سف وبلادة وما ينطوي عليه الحكم بوضوح الشعر العري هن خطورة وافتعات»‎ 
اف‎ 
تشر الدكتور صرت عد الر جن ¿ إلى أن « الرجل في الشعر الجاهلي معنى والمرأًة‎ 
فة 6 . وهي إشارة ذكية لكنها تحتاح إلى تطويرء فالصفة أو الصفات أوجه الماهية‎ 
والماهية أساس المعنى وإذاء فإن كون المرأة صفة يعني أنها أكبر من تجسدها وأنها معنى‎ 


إمكاني يستوعب المعنى المتحقق (الرجل) ويشتمل غليه. ويترتب على ذلك أن الوعي 


)٤۲(‏ نصرت عبد الرحهمن› الصورة الفنية في الشعر الجاهلي : في ضوء النقد الحديث (عمان: مكتبة 
الأقصى» »)۱۹۷١‏ ص .٤۸‏ 


YAT 


الشعري العربي حين يشكل بدن المرأة وهو جانب أساسى من وجودهاء إنما كان 
الرؤية الجمالية. ولا أعنى بذلك أنه بخبر عن حال المرآة السابق على الشعر بل يؤسسه 
ويبتكره ابتداءَ من العني. ومن ثمء فإن عملية التأسيس والابتكار تتحرك عبر 
الجزئيات التشكيلية وتبدي عناية فائقة بالتفصيلات الخاصة ببدن المرأة وهذا هو تأويل 
الاختلاف الأساس عما لاحظناه عموماً من الاختزال والتكثيف فى تشكيل بدن 
الرجل. ولتو ضيح ذلك ا تفرد جا فن الجر الحاهلي وهو للنابغة ا 

صمراء کالسراء أكمِلّ خَلْمُها كالغخصن فى غلوائه المتأود 
فوط العا غ مفاضة E E EE EET‏ 
أو دة ت او 4 اها به متى يرّهايهل ويسجد 
نظرث إليك بحاجة لم تقضها نظر السقيم إلى وجوه العود 
سقط النصيف ولم ترذ إسقاطه EE EER CENTER‏ 


بمخصب رخص كأ بنانة عنم يكادُمنَ اللطافة يُعقد 
تجلوبقادمَيٰ حمامة أيكة EEE E EE NTE‏ 
E‏ غا غ شمان جف اعاليةواسفلة تك 
اخ اغارف و من لۇلؤمتتابع متسرد 


E EL E E E E EEE SE E 


)٤۳(‏ زياد بن معاوية الذبياني»ء ديوان النابغة الذبياي ٠‏ قق مد ابو الفضل إبراهيم (القاهرة: دار 
المعارف» ۱۹۷۷)» ص ٩١‏ - ۹۷. هذاء وقد أسقطت بعض الأبيات الفاحشة من القصيدة لقناعتى بأنها من 
تزيد الرواة فهي ركيكة التركيب. وتتعارض مع عمق الرؤية التي تيز هذا التشكيل عمومًا. وهذا التزيّد نجده 
واضحًا حتى في بعض الأبيات الفاحشة المبتذلة التي نسبت إلى امرئ القيس لتعزز الصورة النمطية التي رسمت 
له يوضفه ماجنا وخايعا. وجدير بالذكر أن كلمتى عون وفخلاعةا بها تنطريان عليه ن دلالات جنية [ 
تكونا معروفتين في العصر الجاهلي » وإنما ما مفردتان عباسيتان. 


YA 


لرّتالرؤيتهاوحسن حديثِها ولخالة رشدأوإن لم يرشد 
ي ا 
لا وارد منهايحوژٴلمصدر ار ل ر ورلو 

قشل هذه الأبيات نموذجاً مثالياً عامًاً لطريقة الوعي الشعري العربي في تشكيل 
بدن المرأة لكنه نموذج معقد جأ لتشابك أوجهه الماهوية وتداخلها. a‏ 
بتحرك فى اتجاهات متعددة في آن معأ وذلك مصدر التعقيد. EOE‏ 
الارات كان ج ا ا ا ۰ 
لكن هذه الإشارات لا تدل على نظرة حسية كما يقال عادة» بل هي تعکس رؤ 
حالية حضة إلى بدن المرأة. إن الشاعر يشكل جالاً مثالا قايس تتبشق من وي 
الال الطلى ولل ما دلت آن الكل د جرع ا أل الل ع ال 
استحضار ما ليس حسيَاً ولا يعبر عما هو حسي»› ودمجه في بدن المرأة. وهنا ينفتح 
التشكيل على الوجه الماهوي الأكثر عمقاً من البدنء فثمة عناصر متعددة تدخل في 
ااا الا او ا ره ا ا ال 
الأقحوانء العَنّم» وحيوانية : الغزال» الحمامة» الأروى» وكونية طبيعية : الشمس› 
ال ا ااا و ا ال الو و د ل 
ل ا فا رک فاو الا ج ات ا 
عام الإنسان بكل سعته وعمقه. وإذ إنها قد خيّلت في بدن المرأةء فقد تحول هذا 
البدن إلى عام كامل؛ عام يفيض بالحياة والعذوبة والرواء والبكورة والكمال 
الد 

لكننا ما زلنا هنا عند كون المرأة صفة» وما زال أمامنا أن نعبر بالبدن إلى الماهية 

ثم إلى المعنى وهما مباطنين لكل عناصر التخييل. ولعل أهم هذه العناصر هو 
ا أي أن المرأة وبدنها قد تحولا في وعي الشاعر إلى شمس. 
الح اوو وال ن عو و ت الت ا ي ر 
TSE A E Ep E EE‏ 
من ذلك بما تتضمنه كل ألوهية في وعي الإنسان: المطلق - الكوني والكليء والشاعر 
يعزز ذلك إذ يحول هذه المرأة إلى دمية -آيقونة للمطلق» وإلى درة- وهي رمز 
للبكورة» يسجد لها مكتشفها فرحا وبهجة وتقديساً. وهنا لا ينبغي أن نردد تلك 
ا لافار ال اة ع ان الاق اع ران عة ف جل اا إل د جا 


)٤٤(‏ انظر «أله» في : ابن منظور» لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 


YAO 


تفتقر إلى الحياة والوجود والفعل . . .الخ» فكل هذا لا علاقة له بما هو شعري› 
وینطلق من مواقف نثريه حر فيه. 


العنصر الآخر في التخييل هو الغزالء والعرب تسمَّي الشمس غزالة*“» 
وإذاء فإن لها ما للشمس نفسها من ماهية. ثم تأتي الوعول وهي حيوانات تمثل في 
وعى العربي ترميزات للمنعة والخلود. لكن الملاحظ أن الوعول فى التشكيل تقف 
موضوعاً لخطاب المرأة» أي كأن المرأة تجتذب إلى مجالها ما هو متمنع خالد فتستوعبه 
في ذاتها وفي خطاا. لنتذكر قبل أن نتعمق في التأويل أن هذه العلاقات مؤطرة ببدن 
لمرأة أي بكونها صفة» ومن نَج فإن بدنها أصبح معبراً إلى الماهية. ولكن ما هي هذه 
الماهية التي تتضمن خطابا يمتاز بالمطلقية والكلية والخلود؟ إن الأبيات تحتوي على 
إشارات سريعة إليهاء فالمرأة تتراءى» وترائيها لوعي الشاعر ليس تامَّاء فهي تخفي 
إشراقها وراء الأستار» وتضع على وجهها نقاباً يسقط عنها فتعيده» وتتقي النظرات 
بيدها؛ تعطي ولا تعطي» تريد ولا تريد» وتنظر إلى الشاعر بحاجة لم يقضهاء 
والنظرة وعد. ولأن هذاالوعى هو الذي يشكل هذا الوجود الضدي للمرأة فإن 
ر و ا ا ا و ا و اک ا 
الطللقية والكلية وهذا الظهور والخفاء سوى الوجود الماهوي من حيث هو خطاب 
مطلق للوعي» ويتوقف على الوعي: إن المرأة هنا لو خاطبت ولو وجدت من يفهم 
خطااء فإنا عهدي إلى الرشاد» وتروض الوحشي وتصبح ال مورد المصدر الوحيد 
لنسانية الرجل وطريق تعاليه. 


هذا التأويل يكشف عن أن في بدن المرأة الكثير من الشعرء تما يتجاوز 
التفسيرات التقليدية التى تنحصر فى دلالة البدن الأنثوي بما يمتاز من البدانة 


)٤١(‏ انظر «غزل» فى : المصدر نفسه. والملاحظ أن تشبيه المرأة بالشمس كثير فى الشعر الحاهلى» انظر 
مشلا: ديوان طرفة بن العبد» تحقيق درية الخطيب ولطفي الصقال (دمشق : مطبوعات مجمع اللغة العربية» 
۵)/) ص ۱۱ ؛ ديوان قيس بن الخطيم» تحقيق ناصر الدين الأسد (القاهرة: مكتبة الدار العربية» »)۱۹٦۲‏ 
ص ١۷‏ و١٥‏ ٠؛‏ شعر النمر بن تولب» ص ٠۲۸‏ وديوان الطفيل الغنوي › تحقيق محمد عبد القادر آحمد (بيروت : 
دار الكتاب الحديد «([][147۸A]‏ ص ›۷۹١۹‏ وكذلكف التشية بالغزال. انظر : الذبياني» دیوان النابغة الذبياني › 
ص ٥۲‏ ؛ ديوان عبيد بن الأبرص»› تحقيق حسين نصار (القاهرة: مطبعة البا الحلبى» ۱۹۵۷)» ص ٤١‏ ؛ 
ديوان بشر بن أبي خازم الأسدي› ص و وأوس بن حجر ديوان وس بن حجر تحقيق وشرح محمد 
يوسف دجم » ظط نروت دار صادر» ([د. ت.])» ص ۰۱۳ وكذلك الخة نالدهة (الأيقونة في البيع 
والکنائس)»› انظر: عدي بن زيد العبادي» ديوان عدي بن زيد العبادي ۰ جمع وتحقيق محمد جبار المعيبد 
(بغداد: دار الجحمهوريةء ۰۵٦۱۹)ء‏ ص ۸٤‏ و٤١٠‏ ؛ أبو بصير ميمون بن قيس الأعشى» ديوان الأعشى 
الكبير› شرح وتعليق محمد محمد حسين (القاهرة: المطبعة النموذجيةء [د. ت.])ء ص ۰.۲٤٥١‏ وامرؤ القيس 
ابن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس» ص .٥۸4‏ وسأعود بعد قليل لتأويل هذا. 


TA“ 


والضخامة والنعومة. . . على النعمة والترف» وفي دلالة الاهتمام بتفصيلات البدن 
على الحسية والمادية. والحقيقة أن الشعر الذي يقوله بدن المرأة من خلال تفصيلاته» 
نابع من اهتمام إستاطيقي فريد يحمل في ذاته دلالة سعي الذات الشعرية إلى تعاليها 
ووجودها الماهوي الذي تعي أهمية أن تتوحد فيه. إن تحويل البدن الأنثوي إلى خطاب 
تفصيلي »› E E‏ الوجود الماهوي الذي يبحث عنه الوعي ويحاول 


خاد اي اي ا ن 


وهناء لا أدعي أن الشعر العربي بخلو من اهتمام بالمرأة وبدنها من حيث هو 
موضوع جنسي › لكن هذا الأمر أسيء فهمه أيضاًء فليست اللذة الحنسية والتعبير 
SS CS a‏ 
إذ تعبير عن رغبة ضارية في التوحد المطلق للذات مع ذاتها وامتدادها وهو تكامل 
a‏ 
كالأعشى“ وسحيم"“ وكلاهما شاعر متأخر أتى بعد أن اسثنزف الوجود 
الهئ الذي كاه الوعى الفغرى العرن غير غشرات الست وما سوي ذلك ٠‏ فإن 
NS‏ 
روا هال عه ولاف دل ان اا ال ا ال ل ةا 
وهي القيمة والمعنى الكلي الذي بجاهد الوعي لاحتيازه» ومن ثم فإن بدنها يستوعب 
هذه الكلية وبحتوما. 


وهنا أود الإشارة إلى مسألة غاية في الأهمية يجب أن نفكر فيها على الأقل» وهي 
أن بعضاً من الأشعار التي تعبر عن ابتذال المرأة ‏ في الشعر الجاهلي قد يكون نتيجة 
او غ اون رف ار لحا وا ا و ل 
وهناك إلى قصائد جاهلية » استجابة للتغير الأخلاقي الذي أصاب المجتمم العباسي» 
بحيث أصبحت المرأة سلعة متعة بالمعنى الحرفى للكلمة» حتى ندر أن نجد فى هذا 
العصر مثل العباس بن الأحنف الذي جعل من المرأة مثلاً أعلل في الاحتشام کأنه 
أر اة أن تد لل اة O e‏ 
وغیره ا ولعل مايؤيد هذا أن , بعض الشعراء 


.۷۸ انظر : الأعشى» المصدر نفسه» ص‎ )٤١( 

E سحقيتق عبد العزيز الميمني (القاهرة‎ ٠ انظر : ديوان سحيم عبد بني الحسحاس‎ )٤۷( 
.!١- ۲١ والنشر؛ دار الكت المصرية» ۱۹۰۰)» ص‎ 

)٤۸(‏ يجب التنبه إلى أن الشعراء الجاهليين نادرأ ما يذكرون التمتع الجنسي ببدن المرأة خارج سياق 
شعورهم بالموت» وهذه ملاحظة ثمينة يمكن في ضوئها أن تعيد النظر في كل السخف الذي يتداوله العرب 
والمستشرقون في هذا الموضوع. 


YAY 


ا لجاهليين لا ينتبه إطلاقاً إلى بدن المرأة ولا يُعنى إلا بكونها قيمة ومثلا جالياً مجرداً. 
فا ال ى ا ول ف اقرا الو ٠‏ 
تبيث بُعَيدَ النوم تهدي عَبُوقها EE EEE‏ 
ا ا ا ي ا ا خا ف اا ات 
کے ت ا فل او کا ت 
أت ةل تى تداحاخايها آا ا ھار چ و ت 
اهو ات ات غ E E E‏ 
هذه المرآة مثال للعفة والحلال والفضيلةء بتكامل خلقها فى أنوثة متعالية على 
كل ما هو نسبى فى النساء» اف ذلك عا اذى ت اما اة حورا 
مكثفاً في نہاية التشكيل. إا باختصار» المرأة القرآنية التي يطمح الإسلام إلى تأسيسها 
٠‏ في الواقع. 
لنلاحظ أن هذا الخطاب تقريري لم يتلمس طريقه إلى التشكيل التخييلي بعد . 
وربما كان السبب في ذلك أن الشنفرى يعد من قدماء الشعراء الجاهليين» ومن ثم 
فإن الوعى الشعري الذي يعبر عنه كان فى مرحلة تطويرية مبكرة» م تعرف بعد 


ا 


ET‏ وجي 
شعره كله سوى إشارة واحدة إلى المرأة - العَفَة”' ٠‏ ولكن عند امرئ القيس يكتسب 
بدن المرأة حضوراً ماهويًاً أكثر دقة ووضوحاً” “. وعلينا أن نلاحظ أن في شعر امرئ 
القيس إشارات إلى مخامرات جنسية» لحن تأويلها أن هذا الشاعر كان يعاني رغبة 
ممضة في الاستقرار قد نخصت حياته وطبعت رؤيته للعام بطابع مأساوي» ولهذا 


کانت کل مغامراته ترد في سياق مأساوي ينطوې على وعي عميق بالموت والفناء. 


)٤۹(‏ أبو العباس المفضل بن محمد الضبي» ديوان المفضليات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين في 
الجاهلية وأوائل الإسلام» مع شرح وافر لأب محمد القاسم بن محمد بن بشار الأنباري . . . ؛ تحرير كارلوس 
يعقوب لايل ۳ ج (أكسفورد: کلارندون بریس› ]۱41۸ _ «(l14۲‏ ج | (بيروت: مطبعة الاباء 
اليسوعیین» ۱۹۲۰)» ر 0 ا 

)٥۰(‏ نافع منجل الراجحي › «المهلهل بن ربيعة التغلبي : حیاته وشعره») (رسالة ماجستير› الحامعة 
المستنصرية» كاية الاداب» (1۹A٦‏ <« ص YAL‏ 

(۵۱) انظر مثلا: امرؤ القيس بن حجر الكندي » ديوان امرئ القيس › ص TTI ١٦١-۱١‏ 


TAA 


ولعل في ذلك إشارة إلى حقيقة هذه المغامرات وإلى الأسباب التي تدفع الشاعر إلى 
الاهتمام با. وفي هذا الإطار يمكن أن نرى ونفسر اهتمام بعض الشعراء الجاهليين 
بالتشكيل الحمالي لبدن المرأة الذي يزداد عمقأً وسعة مع تطور العلم الشعري. على أننا 
تتلمس عند يحض الشعراء الجا خرين اهتماما الغا وتفضيلتًا بأعضاء البدن > بضخامه 
وسمنته» بحيث يدو تشكيله شعريًاً وكأنه غاية بذاتها» كمانجد مثلا» عند 


الأعشى”"" وعند الشاعر المخضرم المرار بن منقذ الذي يقول"* : 


جعدةفرعاءفي جمجمة 
ولهاعيناخذولٍ مخرف 
تا نف الرئم ينبي درعها 
يحفظ المفضل من أردافها 
وإذاتمشي إلى جارتها 
ب واا ا 
يضرب السّبعون في خلخالِها 
E E NEE EE‏ 
لحسيِبّت الشمس في جلبابها 
صورةٌ الشمْس على صوريِها 


ضخمةتفرق عنهاكالضمُر 
E ER O EE U SEE CREE‏ 
ا او E EE‏ 
في لبان بادنٍغيرقَفهزر 
ضفر اروف أنةاءض ف 
وتهادث مشل ميل | ا 
ضخمة الجسم رَدَاح مَيْذَكَر 
اا و 
غير سمطين عليهاوسؤر 


ا هھ اوت 


قد يقول القارئ السطحي لهذه الأبيات أن الشاعر مهتم تفصيليًا بمفاتن المرأة 
وأن ذلك واضح في مروره على أعضاء جسمها وأنوثتها بالترتيب» وهذا صحيح› 
کو خا ان دک مال الأولى أن الشاعر خخحضرم أو إسلامي» وهذا يعني أنه 
يشمثل أسلوب الشعراء المتاخرين فى اليل إل الحسية. لكن لا محشن بنا أن نمم ذلك 


.٠١۹و‎ ۱۷ انظر مثلاً: الأعشی» دیوان الأعشی الکہیر» ص‎ )٥۲( 
الضبي › ديوان المفضليات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين في الجاهلية وأوائل الإسلامء‎ )٥۳( 
.٠١۹ ۱۵۹ ص‎ 


A۹ 


على الحاهليين. وثمة ملاحظة قد تبدو غريبة فى هذا السياق» وهى أن الإغراق فى 
اة حت يا اا ا و حه ورل روك في لخر ااي 
ومجونه. وهو أمر بحتاج إلى وقفة جادة من الباحثين لتحليله وتفهمه. 

الممالة الثانة أن ما تحث ف عه هذه الأات أن ا لمر اة الشعرية أكبر هن بدا 
اتا وان الزعي الفجرى الحرن كان فى تكله التفضل دن ال اة سحن 
التعمق فيه أكثر فأكثر» وتوسيعه بحيث يتحول إلى عالم جمالي» وإلى فضاء مطلق 
للجمال» بدليل أن الاهتمام بالتفصيلات يتكثف في ناية التشكيل ويحول بدن المرأة 
إل شمس» أي إلى بدن كوني متعال 

والنتيجة النهائية والعامة التي نخرج بها من هذه التحليلات الموجزة آن بدن 
المرآة الشعرية هناء ليس جميلا في ذاته» او ا ی ف لأنه ولا 
نتاج العني والرؤية الإستاطيقية التي تنفذ إلى باطن موضوعهاء وتجعله يتظاهر في كل 
التفصيلات التي يقصذها الوعي الشعري ويشكلها. إن صفات البدن تتحول إلى ماهية 
كلية تفيض بالمعنى الحمال. والفكرة الأساس التي يعتمد عليها الوعي الشعري في 
تشكيل هذا البدن إذ ينطلق من الحزئي إلى الكلي» ومن الصفة إلى الماهية» وإذ يكثف 
الكلي والماهوي في الجزئي وفي الصفة» إنما هي الانفتاح التام على الأخرء هذا 
الانفتاح الذي محرك الرؤية الإستاطيقيةء ويبلغ غايتها. إن بدن المرأة الشعرية هو 
المجال الحقيقي للتذاوت الذي بجعل ذات الوعي تتعالى على ذاتها ولا تجدها إلا في 
هذا الأ خر الممتد إلى المطلق الجمالي. 


رابعاً: أبيض المعنى الحمالي 

فى هذا المحور سأتناول وجهاً آخر من أوجه التشكيل الجمالي للذات الشعريةء 
ويتصل بمبحث الألوان الذي حظي بعناية عدد من الباحثين المعاصرين. ومعروف أن 
TS‏ 
E E e‏ 
E e EP PT EEE RE‏ 
بالصورة الشعرية » مثلما آنه مكون للوحة المرسومة بموضوعيتها وعيانيتها. وعليه 
فإنني أعتقد أن من العبث أن نبحث عن لون كهذا في الشعرء لأن اللون هنا لون 
رع ار ف فر ا و ا ي ا ا و ل د ا 
سيكون ذا أهمية كبيرة» كما سأوضح فيما بعد. 

المسألة الأخزى الى تتعلق بمبخث اللون فى الشعر هى مسالة الذلالة اللوتيةء 


۹۰ 


وعلى الرغم من أن الدراسات التي عنيت ذه المسألة قد تنبهت إلى الأثر الجوهري للون 
في التشكيل إلا أن نظرا هنا كانت إسقاطية أيضأً. فهي تسقط دلالات الألوان في 
الواقع الاجتماعي والتاريخي على التشكيل الشعري» في حين أن المفروض با أن تفعل 
العكس» أي أن تبداً من الشعر لكى ترى فيه دلالة اللون. وللأسف فإن الباحثين العرب 
وهم يتناولون مبحث اللون في الشعر العربي م يكتفوا بإسقاط الدلالات الخارجية عليه 
وإنمااستعاروها من واقع غربي ختلف بالتأكيد عن الواقع العربي من حيث الخصوصية 
والرؤية للعالمء بحكم ما لدى الغربيين من مورثات ثقافية ودينية واجتماعية ذات عمق 
تاريخي أكسب الألوان عندهم أبعاداً رمزية مكثفة “" لا ي يعرفها العرب» أو أن لهم 
E‏ لكن باحثينا م يلتفتوا إلى ذلك. es‏ 
اللون الشعري العربى»› وتحدیداً من حیث کونه لون معنی › وهذا الفهم يعني أن نحدد 
و ا ایی ال ی و و 
العكس. صحيح أن الوعي الشعري ينطلق من الوعي الجماعي» ومن تم» فإن كل 
الدلالات الشعرية تتأصل في هذا المرجع» إلا أن ذلك لا يمثل سوى نقطة الانطلاق 
حسب. فالوعي الشعري يعيد تشكيل المرجع ويمنحه دلالة جديدة بذلك. 

ون هده المسالة وتلك بذخت بخن الدارسين مها ا خر لري ١‏ أن الشاغر 
Se AS‏ 
LI OBC ORT ERE‏ . وواضح أن هذا حكم سطحي 
مسبق مبني على قراءة متسرعة» وسوء فهم إسقاطي أيضا. إن الذي نجده على العكس 
من هذاء أن الوعي الشعري العربي يبدي اهتماماً فريدا باللون في عملية التشكيل› 
لكن كما قلت لم يكن هذا الاهتمام منعزلا عن الماهية الشعرية والمحنوية والجحمالية 
للون»ء وأن التعمق في هذه الماهيات سيؤدي حتمأ إلى الكشف عن رؤية الوعي الشعري 
الجمالية للألوان وطريقته في جعلها مجالاً حيوياً لتأسيس المعنى وتشكيله جالياً. 

ولا شك في أن هذا المنطلق الذي نبدأً منه بحتاج مالا بحثيًاً واسعاً لا أمتلكه 
هناء وعليه فإنني سأكتفي بتناول لون واحد يمثل حور الألوان الأخرى في الوعي 
الشخرى الغرنء وهر الل لاض من حك علانة الات الشخرة و ال 
في ماهيته ودلالاته التي منحه إياها الوعي بوصفه لون المعنى الحمالي. 


J. E. Cirlot, A Dictionary of Symbols, translated from the Spanish by Jack Sage; : ]ر‎ (0€) 
foreword by Herbert Read (London: Routledge and K. Paul, [1967]), pp. 50-57, 
حيث نجد تحليلا عامًاً لرمزية الألوان فى الموروث الغربي.‎ 
۸ التربية والعلم (جامعة الموصل)؛ العدد‎ ٠ وولف ديترش فيشرء «اللون في الشعر العربي القديم‎ )٥١( 
۱١-۱٤ (۹۸۹)؛ ص‎ 


۲۹۱ 


وأول ما نلاحظه في هذا الشأنء أن الوعي الشعري غالبا ما بخص الإنسان 
باللون الأبيض ومن ثم» فإن البياض هو لون الإإنسان العربي الجمالي. ولأنه كذلك 
فإن الوعى الشعري عادة ما يربط بينه وبين الذات ماهويًاً. وهذا الربط سيؤدي إلى أن 
e La‏ بحكم العلاقة التشكيلية التي تنشاً 
بين العناصر والصفات وتسرب الدلالات بعضها في بعض ٠‏ ولتوضيح ذلك لنبداً 
اش الخرى وتسان د الرجل الان ارلا او ا ا ا 
بالبياض هي الكرم» بمعناه الواسع» يقول زهير"* : 


وأبيض فيَاض يداه غمامة ا ا ا 

U PES EEE eT‏ كاك معطيه الذي أنت سائلة 
ويقول في مرح هرم بن سنان 

أغْرٌ أبيض فيّاض»› يفكك عن أيدي العُفاة وعن أعناقِها الرَبَما 

لوال راا کر أف الما ا ا 


ففي هذا التشكيل الحمالي للذات الشعرية الممدوحة» يؤطر البياض قيمة الكرم 
ويبينها بدليل تقدم صفة الأبيض وتصدرها للتشكيل الشعري» ولكن هذه الصفة 
ترتبط بالكرم ارتباطا شرطيًاًء لأن الوعي الشعري يضيف إليهاء ويشتق منها دلالة 
الفيض. والعطاء المطلق. أي أن الأبيض فياض في ذاته. ولعل ما يؤيد هذا التأويل» 
أن الفياض صفة تقترن بالنهر الذي يرتبط في وعي الشعراء بالكرم ويضربون به 
الل ٠‏ هالا عن أن برهن أي از الأسدي ٠‏ ملا يضفي عل اهر 
صفة البياض › وذلك في قوله مادحا: 


EE IS EET EES E 
E ّ ود‎ ۰ i ۾“ | وھ‎ ° E 4 3 


لأصبحت السفينْمُخوياتټ - على القَدفاتِ ليس لهابلال 


)٥١(‏ شرح دبوان زهير بن أي سلمى» طبعة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار 
القومية للطباعة والنشرء [د. ت.])» ص ١٠٤١-1۳۹‏ 

(0۷) المصدر نفسه» ص ۱۳۹ .٠٤١١‏ 

)٥۸(‏ انظر مغلاً: الذبياني» ديوان النابغة الذبياني» ص ٠۲۷-۲١‏ الأعشى. ديوان الأعشى الكبير» 
OT OT 2 7‏ الح. 

- ۱٦۹ دیوان بشر بن آي خازم الأسدي» ص‎ )٥۹( 


4۲ 


في هذا التشكيل يدخل الشاعر ممدوحه في منافسة مجازية مع الفرات الأبيض 
الذي يفيض على القرى بمائه وخيره فيجعله يقصر عن الممدوح في كرمه لأنه لو 
جاراه في ذلك لنفد ماؤه وأصبحت السفن على قاعه عاجزة عن الحركة. 

والمسألة الأخرى التي تشتق من هذا الارتباط هي العلو. فالبياض -الكرم يعني 
تعالي الذات على فرديتها وعلى غريزة التملك الضيقةء وانفتاحها على الأخر انفتاحا 
مطلقاً بحيث تتحول a Se SS CS RS‏ 
الآخرء وها هنا أيضاً يكون الارتباط شرطيًاً بين البياض فالكرم فالعلو فالرية. 

إن هذه الرؤية التشكيلية التي تكثف الدلالات في البيأض ستنفتح على فكرة 
الحسب العربية التي تعني تاريخ الذات - الفردية أو الحماعية - ووجودها للمعنى 
وللقيمة› و 
وتجدها وأصالتي ا" : 


فلاوإلهي ماغدرث بِذمّة 0 وإنأبي قبلي لغيرْمُذمم 
ت في الال ت مادا E E EE EEE EEE,‏ 

فالوعي يشتق بذلك من البياض الأصالة التي تعود إلى عناصر الارتباط الشرطي 
الذي ذكرتهء ولنلاحظ هنا أن البياض يرتبط بالبيانء إنه لون البيان أيضاء ولذلك 


يقول حسان في مدح الغساسنة'"؟: 


وندامى بيض الوجووكأنالش رب منهممصاعب أفناق 
فيهِمْ الخصْبٌ والسماحة والَجُ دَهّفيهمْ والخاطبٌ المصلاق 

إن هذا التشكيل يكثف أبعادا متعددة» فالشاعر يصف نداماه بالبياض ليوحي 
بأن له الصفة نفسهاء لأن النديم اشتقاق من الذات وامتداد لهاء ومن ثم» فإن كل ما 
يرتبط بالبياض هنا يعود على ذات الشاعر»› خا وا ونجدة» وان وهذه 
الصفة الأخيرة ذات أهمية بالخةء لأنها تربط البياض بالإظهار والظهورء تلك الفكرة 
الأساس التي تحرك الوعي الشعري العربي» (لاحظ كيف ربط وس بن حجر بين 
a N a a‏ 
فتحت الباب آمام الوعي الشعري للربط , بين البياض والنور أو الضوءء فتحول بذلك 
الأبيض - أو الإإنسان الحمالي إلى كائن منير. والصلة التشكيلة التي يقوم عليها هذا 


. ۷٤ اوس بن حجر ديوان آوس بن ححر»› ص‎ )٦۰( 
.۷٤ ديوان حسان بن ثابت» ج ۱» ص‎ )۱( 


14۹۳ 


التحول هي الارتباط بين الأبيض» والأغرَء ذلك أن العْرَة تعني البياض المشرق 
اللامع› وهكذا كان بعض الشعراء يستعيض عن ذكر البياض بالغرة» أو النور»ء فمن 4 
:لك ل أ „C(7 e‏ 
دلك فول بشر بن ابي خازم : 
ا ص ا شهابٌ بدافي ظلمة الليل ساطع 
وكذلك قول الأعشى في مدح إياس بن قبيصة الطائي”"': 
للا حظ هذا التشكيل الضدي من النور والظلمة الذي ينفل البياض بوصفه خاصية 
جمالية للإنسان إلى ترميز لوجوده الماهوي» فالمعروف في العربية أن النور هو «الظاهر 
الذي به كل ظهور» . ومن ثم فإن بياض الإنسان الحمالي العربي يعني انتماءه إلى 
وجوده الماهوي وسعيه إلى تحقيق مكناته في القيم التي يحيا من أجلها في فضاء الدهر - 
الظلمة ول ال ر چا بالفاعلىة الواعية» والعطاء المحض الذي يعني التعالي على 
الدهر نفسه. ولهذايقول عروة بن O O a‏ 
ا ع ال هل فقول ي کر يا دا اتر الاتامل هرا 


صبورا على رزء الموالي وحافظا لعرضى حتى يؤكل النبث أخضرا 
ا E E E‏ 


فالعلاقات الضدية التي يشكلها الشاعر بين السواد والزهرة (البياض الناصع) 
والاغبرار والسفور تساوي العلاقة بين واللؤم والعز والذلء أو بين الوجود 
للمعنى الذي يصدر عن الذات الشعرية بوصمفها EE,‏ مالیا وبين الوجود للدهر 
الذي شتات المعنى والحمال ويفقر کنات الإأنسان وحد من قدرته على جاوز ذاته. 


(15) المصدر نفسه» ج ١ء‏ ص .٩١‏ وديوان بشر بن أبي خازم الأسدي» ص .۲٠١‏ 


(۳) الأعشى› دیوان الأعشى الكير › ص ۱۹۹. 
)١٤(‏ دیوان ا لحطيئة › تحقيقى نعمان ححمّد أمين طه (القاهرة : : مطبعة الخانجي› AYV‏ 1(« ص ۱١‏ . 


)٦٠(‏ انظر انور فى : ابن منظورء لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 
(17() ا ديوان عروة بن الورد» ص 1٩‏ . 


A 


لون. فأبيض المعنى الحمالي أبيض لأنه يقف في مواجهة السواد - أو الدهر وكل ما 
يمثله. ولذلك امتدح الشعراء الذوات الشعرية بالبياض والإشراق حين يدلهمَ العا 
SII SEs‏ نل افقو الت ا 
على الإنسان الحمالي قيم الطهر والنقاء والإشراق عند الأزمات""': 


ثياب بني عوف طهارى نقية وأوجههم E E‏ 
ويقول عنترة عن فوارسه الذين يقودهم لمواجهة الموت - الدهر“: 

وفوارس لي قدعلمئهم PEE‏ 

ولا ق وو و ی 


کم من ف فت ه فيهم أخي د نة E E E E‏ الرة س 
ال اا ع ل ي سود الوجوه كمعدن اليرم 

والفكرة العميقة التى تتأصل فى هذه الرؤية التشكيلية تؤكد أن البياض يتوقف 
على مقدار جاوز الذات اللإنسانية لذاتها في مقابل السواد الذي يعني الاستسلام للدهر 
والتماهي فيه لأنه أي السواد اشتقاق من الدهر بكل ما يمثله من سلبية وانطواء وعزلة 
وقبح في الذات الإنسانية. ومن هنا كان الوعي الشعري حول الإأنسان الجمالي إلى نجم 
أو قمر أو مصباح أو شهاب لكي يستضيء بوجوده الماهوي ويقهر ظلمة الدهر ببياض 
المعنى وهذاما جعل البياض وما ب ست يشتق منه (النور والضوء) غاية بذاتها بالنسبة إلى 
الوعي الشعري العربي وهو يحاول أن يسس الجحمال الكلى» فاا ايارو ولو شرا 
فهذا أبو الطمحان القيني يسبغ على قومه وذاته الجماعية فيضا من الضوء ء الشعري الذي 
يمثل تاريخهم وعراقتهم في تأسيس المعنى والقيم الحماليةء فيقول"'': 


وإني من القوم الذين هم هم إذاماتٌ منهمْ سيد قام صاحبَة 
نجوم سماءِ كلماغابَ كوكبٰ نوا کرک ا اوی اله کو 


)٦۷(‏ انظر : امرؤ القيس بن حجر الكندي › دیوان امرئ القيس› ص ۰.۸۳ ويقول الحطيئة في صورة 
مشاهة : 
ف القن اندي إا الت م الا س اله اضازر 
انظر : ديوان الحطيئة» ص .٠°١١‏ 
)٦۸(‏ دیوان عنترة» ص .۲۷٣- ۲۷١‏ 
(۹) ابن الحسين البصري ٠‏ الحماسة البصريةء ج »١‏ ص ١١١‏ 


۹۵ 


ويذهب عبد بني الحسحاس السود (سحيم) إلى امتلاك بياض المعنى في شعره 
وفي وجوده الماهوي متعالياً على كينونته سوداء اللون» فيقول"'" : 


أشعارٌ عبد بني الحسحاس قمنَ له يوم الفخار مقامٌ الأصل والوَرق 
ا او ی کر اا ا ا 


وإذ أكتفي بهذه النماذج أود استعادة الدلالات التي يكتفها الوعي الشعري في 
البياض بوصفه لون الإإأنسان الجمالي العربيء والتي يتوالد بعضها من بعض في سلسلة 
من القيم التي تمثلها: الكرم» الخصوبةء الامجابية» العزة» الشرف› الأصالةء عا 
يمكن أن يؤيد كون البياض هو لون المعنى ولون البيان الذي يتكلم الوجود الماهوي 
للذات الشعرية العربية. 

هذا جانب من التشكيل الشعري للبياض والجانب الأخر يتمثل فى كون هذا 


اللون وثيق الصلة في الوعي الشعري بالمرآة من حيث هي إنسان جماليء فلنحاول 
الكشف عن أبعاد البياض فيها. 


إن المرأة في الوعي الشعري العربي تمشل الماهية الكلية التي تستوعب ممكنات 
المعنى الحمالي كما أشرت من قبل وإن بياضها يؤكد هذا الذي تمثله أيضاء ولذلك 
ارتبط بالكمال في وعي النابغة الذبيان*'" : 
غرَاء أكمل من يمشي على قدم خسنا وأملح من حاورته الكلما 

فهنا يتأطر الكمال بالبياض ويشتق منه. ولأن الكمال إمكاني دائماء فإن البياض 
يصبح مرا إلى ما تمثله المرأة من الوجود الماهوي لوعي الشاعر الذي يجيا تأزمه 
وانفصاله بسبب الانقطاع المؤقت عنها (والشاعر يشير إلى هذا التأزم والانفصال في 
البيتين السابقين لهذا البيت) ويحاول أن يستعيد تواصله معها لأن التوحد مع المرآة في 
وعي الشاعر يعني توحده مع ذاته محققاً كمالها وجمالها. وأن كون هذه المرأة أكمل 
البشر حسناً وأملحهم حواراً (بياناً) يعني أنها من حيث هي امرأة جمالية تشكل إطارا 
یستوعب مکنات اللإنسان ووجوده الماهوې الذي يبین له عن ذاته وبیانه متأصلا فى 
البياض منبشقاً منه. ۰ 


من هنا كان وصف المرأة بالبياض أمراً شائعاً في الشعر الجاهليء إلا أن ما يثير 


(۷۰) انظر : ديوان سحيم عبد بني الحسحاس»› ص ٠<١‏ . والسليك بن السلكة: شعره وأخباره» ص ٦۲‏ 
لصورة مشاة. 
)¥1( الذيياني» دبوان النابغة الذبيانيء ص ۲ 


۲۹٦ 


الانتباه أن هذا الوصف بقترن في وعي بعض الشعراء باللؤلؤة أو الذرَةء أعني أن 
الو و ا اشتقاقاً من البياض الذي مجمعهماء من ذلك مثلا 


قول الأعشى N‏ 
كا اد رة رها ا يا غوّاص دارينٌّ يخشى دوتها الغْرَقا 
قد رامهاجِجَجاَمُذطر شاربْة ٠‏ حتى تسَحْسَع يرجُوها وقد خَمَقا 


وا وقد رأى الرْعْبً رأيّ العين فاحترقا 

ويقول المخبل السعدى عن المرأة ال س 
E IEE SELE EY‏ ظضمآنمختلخولاجهم 
ا اا ا محراب عرش عزيزهاالعجم 

وهذا (التشيه) نجده اا چو شو ان خازه) وقيس بن الخطيم (۷ 
والأعشى” ". وامرئ القيس”" أيضاً. والعلاقة التي يقوم عليها هذا التخييل ليست 
نتاج التشابه في اللون حسب»› وإنما هي علاقة المعنى الذي يريد الوعي تأسيسه في 
اللو اا ووا و ا و ت غات ا ا 
النفاسة» وكل هذه المعاني ما مجاهد الوعي الشعري لاحتيازه أو على الأقل التطلع 
أله ولو تاملا ابات الاغعشي الد ك رة ها رابا أن و عة يدرك أن 7ال اة 
اللؤلؤة - البياض) مشروع إمكاني حاط بالمصاعب والخوف والموت. ولكنه على الرغم 
من ذلك» لا بستطيع التخلي عنها فرغبته أشد من خوفهء وامتلاكها والتوحد معها 
تعالٍ له على موته» ولهذانذر عمره كله لذلك حتى استطاع الكشف عنهاء عن 
وجوده الاهوي وإمكاناته واستخرجها من طوايا التحجب. ومن هذه النقطة اشتّقت 
صفة اللإضاءة والنور التي تميز بياض المرأة؛ فكل انكشاف ضوء» وهو الظاهر الذي 
به كل ظهور والذي يبدأ وينتهي بالمرأة بوصفها إنسانا جاليًاً. 

ااه ا ی ا ا ن اا ار ا 


(۷۲) الأعشى» ديوان الأعشى الکبير» ص ."٦۷‏ 

(۳) الضبى » ديوان المفضليات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين في الجاهلية وأوائل الإسلام» 
ص ۲۲ 

.۷ دیوان بشر بن أ خازم الأسدي» ص‎ (Y€) 

. ٦* دیوان قيس بن الخطیم› ص‎ )۷٥( 

."٦١ الأعشى» ديوان الأعشى الكبير»ء ص‎ )۷١( 

.۱۷- ۱١ امرۇ القيس بن حجر الكندي› دیوان امرئ القيس › ص‎ (YY) 


۹۷ 


الشعري ر يمنح جمالها ما يجحتاجه منه بالضبط من خلال هذا الاقتران وهو المعرفة 

os‏ إلا أن ا لجمال لا يعطي نفسه مطلقاً فعطاء الوجود الماهوي الذي تمثله 

2 يتوقف على مقدار الوعي به والحاجة إليه» ولدلث كانت ER El‏ 
بعض الشعراء تظهر للوعي مأ تريد وتخفي عنه ما ترید» يقول قيس بن الخطيم : 


u‏ با ات و ا وو انت 
74 
ويقول النمر بن تولب : 


ولعل ما يعزز هذه العلاقة الضدية بين الظهور والخفاء وتداخلها أن الشمس في 
الوعي اللغوي العربي تسمَّى الحؤنة (وا حون من الأضداد يعني البياض والسواد في 
آن معا) ومن ثم» فإن الشمس خفية كما إنها ظاهرة» وليس لشيء هذه الصفة سوى 
الوجود الماهوي من حيث هو إمكانية معنى» وذلك ما بحاول الوعي الشعري تأسيسه 
قى البياض. ۰ 

الوجه الآخر لبياض المرأة يُشتق من اقترانها بالغمام (وهو سحاب أبيض ا 
وواضحة هي العلاقة التي يضيفها الوعي الشعري : المطر والخصب» يقول طرفة بن 


غ 


EE EE FEA TEE.‏ ارا ا 
ات الخ سات شد الباف ت ادا أمطر انا اجن غا فى اللن 
والرواء» ولنلاحظ کثافه هدا التشكيل الجماليء فالمر اة سحاب ومطر وتبات و حصب 
فا واحد» وهذه العلاقة المكثفة يشتقها الوعي من البياض› وكذلك يفعل قيس 
ا E Eg‏ 


E ESE‏ ا ای وت 


إن الشاعر في هذا التشكيل يكثف ظواهر وعلاقات مشتقة من البياض بوصفها 
إمكانيات معنى له» فهناك الأسنان البيضاء وعلاقتها بالابتسام (الانكشاف) والشمس 


(۷۸) دیوان قیس بن ا-لخطیم › ۲ 

(۷۹) شعر النمر بن تولب» ص ۸". 

: 0 ديوان طرفة بن العبد› ص‎ )۸٠( 

(۸۱) ديوان قيس بن الخطيم» ص 1۹. تنكل : تبتسم » همش اللثات : رقة اللثة والمقصود الأسنان. 


۲۹۸ 


المشرقة والمطر النازل والربيع والحرير والغمامة البيضاء التي تدفعها الريح الجنوبية 
(وهي ريح ممطرة حمودة عند العرب) وكلها تربط البياض بالخصب والعدوبة والرقة 
والجمال. ولذلك ارتبطت المرأآة في بياضها بأمس ما يحتاج إليه الوعي العربي من 
مقومات الوجود» أعني المطرء فابتسامها كما يرى المزرد بن ضرار ابتسام سحابة 
EE‏ 


ا ا ا و 
والعلاقة التي يؤسسها التشكيل في البياض تربط بين رضا المرأةء وابتسامها 
إن هده العلاقات التي يشتقها الوعي الشعري من البياض ولا سيما العلاقة مع 

الححف ادر واه حا ن اقا ت ا ون اا ني و اخ 

يقترن به ويمثل امتداداً له في المعنى» وهو اللون الأصفرء فمن ذلك قول قيس بن 


ا خط ٣‏ : 


كاو الى ا ااا ت ما 
فرآيت مثل الشمس عند طلوعها 
صفراء أعجلها الشبابث لداتها 
تخطو على بَرويَْيْن عَذاهُما 
POET‏ 
بيضاأضحوتهاوصضٗة 
ويقول آبو زبيد الطائي** : 


أ 


فلهَوْتٌ من لهو امرئ مكذوب 
في الحسن أو كدنُوّهالعُروب 
موسومة بالحسن غير قطوب 


ا ال ةك التغع رة 


IE EEL EET, 


(۸1) ديوان المزرّد بن ضرار الغطفاني» تحقيق خليل إبراهيم العطية (بغداد: مطبعة أسعد» ۲٦1۹)ء‏ 


ص ۲۹. 


(۸۲) دیوان قیس بن الخطیم› ص 0¥ _ ° 
)۸٤(‏ الأعشى ٠‏ ديوان الأعشى الكبير» ص .٠٠١١‏ 


»)۱۹١۷ شعر أي زبيد الطائى» حعه وحققه نوري حهودي القيسى (بغداد: مطبعة المعارف»‎ )۸٠( 


SAE ص‎ 


AD :‏ 
وقول افرو الق 


مهفهفة بيضاء غير مُفاضة ترائبُهامصقولة كالمَجَنْجَل 
كبكر مُقاناة البياض بصفرة ا ارك ار 
تضيء الظلام بالعشاءِ كأنها مَنارةمُمُسى راهب مَل 


ولا بد أن نفهم أن الصفرة هنا لا تشوب نقاء البياض بل تعززه وتزيده 
وضوحاًء لاسيما أنه يرتبط بالشمس ارتباطاً كلياً. وعلى الرغم من أن التفسيرات 
التقليدية تربط بين صفرة المرأة وما عليها من العطور والطيب (كالزعفران)ء إلا أن 
الأعمق والأدل» أن نفسرها بالشمس» ففي قول قيس تأكيد واضح لذلك» ولكن 
الأعشى يشير إليه» فالشمس بيضاء وقت الضحى صفراء عند الغروب. إلى جانب 
اقتران الصفرة فى هذه التشكيلات بالعذوبة والرقة والحمال وأخيراً بالقدسية والتبتل. 
ركه ما بع ر ولا لات الياف ااا وشن ميا 


إن وعي الشاعر العربي يؤسس بياض للمرأة (وصفرتها) ضوءا يستنير به» لہا 
وجوده الماهوي الذي محاول اللحاق به. بكلمة أخرى» إن المرآة سعي طريقه البياض› 
والشاعر يريد آن يحقتق كمال ذاته في التوحد معها أو على الأقل في آن يظل على 
الطرن الها 3اا > وان كان غر اكد غا رل ا ا 
خورا فا ها درق ات ا بعد الفكاهة أم تأبى فتمتنع 


أي أن المرأة تبقى مشروعاً للتوحد تماما مثلما أن الذات الشعرية بوصفها آنية 
جمالية مشروع للتوحد مع الوجود الماهوي. 

إن هم ما يمكن أن نخرج به من نتائح من هذا المحور» أن البياض مر إلى 
إمكانية المعنى الجمالي» ومن ثم فإن الوعي الشعري العربي م يكن يفهم الوجود 
الماهوى للذات الإنسانية فهماً جردا بل فعل جما عض › يراه في ذاته وفي الآخر» 
ويسعى إليه ويتمثله في القيمة الحمالية من حيث هي الماهية الحقيقية للإنسان الحمالي 
العري. وقد كانت الحاجة إلى البياض تشتق من هذه القيمة وتعززها. إنها الحاجة إلى ما 

يضيء الطريق إلى المعنى في فضاء الدهر واللامعنى» وإلى الجمال بوصفه كمالاً 
را يرى الوعي الشعري ذاته فيه ويحققها فعلا. 


¥ _ ۵ امرؤ القيس بن حجر الكندي › ديوان امرئ القيس › ص‎ (A) 


(۸۷) تميم بن أبي بن مقبل» ديوان ابن مقبل» عني بتحقيقه عزة حسن» إحياء التراث القديم؛ ٠‏ 
سی : وزارة الثقافة والاارشاد القومى› 1۹۲(« ص .۲٤١‏ 


f" 


خامساً: جلال الذات الشعرية 


في هذا المحور سأتناول بالتأويل وجهاً آخر من أوجه التأسيس الجمالي للذات 
الشعرية العربية»› mS Sl Gs‏ وها 
هنا مغارقة - كما يبدو لأول وهلة ‏ ذلك أنني سأبني هذا لمحور على اعتبار الجلال 
مقولة جمالية في حين أن فلسفات الحمال والفن تفصل بين الجحمال والجلال وتجعل كلاً 
منهما مستقلاً عن الآخر. وما يبرر لي هذا الاعتبار والتجاوز على إحدى ثوابت علم 
المجحمال أمران؛ الأول إظهار إمكانية أن يكون الجلال مقولة جمالية من خلال مناقشة 
ساس المسألة الفلسفي» والثاني طبيعة الرؤية العربية للمسألة كما يقررها الوعي 
الشعري العربي. 

معروف أن إدموند بيرك ۱۷۹۷ هو أول من أثار المسألة في علم الجمال الحديث 
وفصل بين الحمال والجلال بصورة تكاد تكون نائية. وقد تابعه عدد من الفلاسفة فى 
ذلك كا اوجرا وتف الف ف ادات اة اي مد لا ف 
تفرقته» فإنه يرى أن الجليل يتميز بخصائص معينة (الإفزاع» الغموض» إثارة القلق 
والشعور بالضياع» القوة» الخطورة اللانهائية» الضخامة» العظمة» الفخامة) 
وباختصار فإن الجليل عند بيرك هو المفزع الرائع الهائل بينما الجميل عنده يقابل 
صفات الجليل (الضالة› النعومة» سلاسة التكوين › الرشاقة» الوضوح مع أختفاء 
كل المظاهر الدالة على القوة)““. 


وواضصح أن هذا التصور ذو طبيعة أحادية وقاصرة نوعا ماء فرك هرر :ان 
الفزع هوء في الأحوال قاطبة» المبداً المسيطر في حالة الجلال»““. 

إن هذا يعني أن الجلال مسألة لا يمكن أن تدخل في مباحث علم الجمال لأنه - 
بىساطة a‏ ور و و ا 
خحیاتناء وان ادل رتاف ل ھا ل ییک آن نر ھا جال لد غم ها 
بالنسبة لنا» ولن يؤدي ذلك إلى أن نرى في المفزع والغامض أية قيمة جالية. 


ولكي لا أسيء عرض فكرة بيرك فلا بد من أن أذكر أن الجليل عنده يحتاج إلى 
مسافة تفصلنا عنه لکي نری جلاله ونشعر به» لكن الشعور بالجلال عنده مزيح من 


(۸۸) انظر : E‏ «أصل الجحليل والحميل ٠»‏ ترجمة أحمد مودي محمود. في : تراث الإنسانية» 


TT‏ > النقد الفني : دراسة حالية وفلسفيةء ترحة فؤاد زكريا (بيروت : المؤسسة العربمة 
للكراساث والنش؛ 14۸۱(« ص ۰۸ 0 


۳۰۱ 


الارتياح والبهجة والذهول والتوتر وامتلاء العقل بالموضوع والخوف وتوقع الال 
والموت . . . الخء وإذاء فإن فكرة المسافة - على أهميتها - لم تحل المشكلة التي يثيرها 
هذا التصور»ء لأن مبدأ الفزع ما يزال مسيطرأ عليها وسيبقيها بعيدة عن الرؤية 
الحمالية ويعزز انفصال الحلال عن الحمال. 


لكن أهم أوجه القصور في هذا التصور أنه مجعل الجليل مفهوماً موضوعياً 
مستقلا عن الذات المدركة» أي أنه تختص بما يعرف ب الطبيعة ومظاهرها من سماء 
ونجوم وبحار وجبال. . . الخ» في ضخامتها وعظمتها وما تثيره من المشاعر التي 
ذكرت آنفاً. بكلمة أخرى؛ إن الإنسان هنا غير موجود» فالحليل يلغيه تماماء أو على 
الأقل يشعره بضالته وصغره أمامه. هنا ينبغي أن نتذكر أن بيرك واحد من الفلاسفة 
الحسيين الموضوعيين› وفلسفتهم قائمة على الفصل التام بين الذات والموضوع › وإ 
کانت ا حراس وهی السبيل الوحيد للمعرفة عندهم› قناة تربط بين طرفى هذه 
الثنائية. وهذا هو السبب في موضوعية الجلال والحمال في تصوره. 


وقد ظلت فكرة الانفصال بين الذات والموضوع مسيطرة على أهم من عالج هذه 
فقد بين ضرورة التفرقة بين الإأحساس السار الذي تتركه فى نفوسنا زهرة جميلة» 
وبين الإحساس السار الذي يتركه بحر عاصف. وتقوم هذه التفرقة على أن الإاحساس 
في الحالة اول تتا فل رة الموضوع وتحدده» بينما الثاني لا يتوافر إلا في 
الموضوعات غير المحددة وعديمة الصورة أو اللامتناهية. ويؤكد كانط أن الجميل 
كامن في الطبيعة في حين أن مبدأ الجليل كامن فينا نحن (عكس تصور بيرك)» ولكنه 
يضيف إلى المشاعر التي نسبها بيرك إلى الجليل الاحترام والتبجيل والجحاذبية'. 


من المؤكد أن هاتين الرؤيتين أوسع نما طرحته منهماء ولكن الأساس الذي 
تنطلقان منه واحد وهو الذي يثير المشكلة» أعنى مشكلة الموضوعية التى لا تحل بأن 
نجعل الجمال أو الجلال مرة في الداخل ومرة في الخارج» بل في التفرقة بين الجمال 
الفنى والحمال الطبيعى أولا. ففى الطبيعة يمكن أن نصادف جلالا أو هالا 
موضوعياًء لكننا في الفن لا نجد ذلك. وما نجده هو تشکیل حال واع بهدفه. ومن 
ثم فإن الجلال يمكن أن يكون موضوعا للتشكيل » وسيتحول بذلك إلى مقولة جالية 
وينتهي استقلاله عن الجمال. والآن ما هو الجليل حقًا؟ 


.)۱۹۷۲ انظر: زكريا إبراهيم كانت أو الفلسفة النقديةء ط ۲ (القاهرة: مكتبة مصر»ء‎ )۹١( 
.۲٤۷ ۲٤۲ ص‎ 


۳۰۲ 


لنبدأً بفكرة اللانهائية » وهي الميزة الجوهرية للجليل» وما هو لانهائي فيه ليس 
كمَاً أو كيفاً» ليس العظم والضخامة القوةء وليس الهول والإفزاع والرعب والتوتر 
الذي يثيره (إن حشرة صغيرة أو فأرا أو كلبا قد يسبب لبعض الناس رعبا هستيريا 
فهل هذه الكائنات الضئيلة جليلة؟ لاء ونعم). إن ما هو جليل في الجليل هو المعنى»› 
ذلك لفط مالس اتا آي أن الجلال هو المعنى الذي يتسع باستمرار ولا سبيل 
أمام الوعي للإحاطة به تماما فكلما أدرك وجها انفتح وجه آخر إلى اللانهائية» ومن 
ثم فإنه سيعين الوعي على الاتساع أنفا: 

وإذا كان الحمال ظهورأً للمعنى» فإن الجلال كذلك أيضاًء لكن الفرق إن كان 
يصح أن نضع فرقاً - أن ظهور الجلال أكبر من ذاته» أعني أنه قد يزداد غموضاً وخفاء 
كلما زاد ظهوراء وبذلك فإنه يكون دائمأً أكبر من كل المعاني التى يثيرها فى الوعى» 
ام فی ناتب انی ای عل اه 4 6 کات ایس اا رار 
والألم وتوقع الموت ممايدخل في موقف الوعي من الجليل» بل إثارته لإمكانات 
الوعي وقدرته على البحث الدائب عن المعنى» ومن هنا فإن الجليل يقترن بالمهابة 
والسمو لا في ذاته بل في الوعي» لأن الوعي يعي سموه وعظمته أمام الجليل وبفعله» 
ولأنه كما ذكرت يعينه على الاتساع وعلى الانفتاح أمام ديمومة المعنى الجمالي. 


ولعل ما يؤيد ذلك أن الوعى اللغوي العربي يربط بين الجحلال والمطلقية وكمال 
الات والخظا رال > رهي ت تن هن يمره الى الذي د 
الال واتساعه اة فضلا عن أنه يربط بين الرائع (وهو وصف آخر للجليل) 
والجحميل «فكل شيء يروعك منه جمال وكثرة (اتساع) فهو رائع» والأروع من الرجال 
الذي يعجبك حسنه» والرائع من الجمال الذي يعجب روع من رآه فيسره»"“. 

إن هذه الرؤية - على بساطتها _ تقدم حلا جذريَاً قابلا للتنمية والتطوير لأن ما 
بترتت غليها أن خلال سنكون عكوما بفكرة القبة > وآن الخليل سبكون كذلك 
بما يضيفه الوعي إليه من قيمة جمالية لا نهائية مشتقة من ديمومة المعنى التي تميزه 
وتطبع الوعي - في ذاتيته - بطابعها. ومن هذه النقطة سيدخل الإنسان الجمالي بوصفه 
مصدراً وإطاراً لكل قيمة وسيصبح الجلال مقولة تقوم الوجود الحمالي في واحد من 
جوانبه - اعنی الذات الشعرية. 


إن الوعى الشعري يؤسس الذات الشعرية جماليًاً من خلال تشكيلها جليلة لا 


(4۱) انظر «جلل» في : ابن منظور › لسان العرب المحيط : معجم لغوي علمي. 
(41) انظر «روع؟ في : المصدر نفسه. 


e 


نهائية في وجودها وفاعليتها وقيمتها. والواقع أن جلال الذات الشعرية العربية ينبثق 
من ذلك الشعور العميق والمتأصل في الوعي الشعري بالموت والفناء. ولذلك يجب أن 
نفهم الجلال بوصفه مواجهة مأساوية لهذا الشعور وحرصاً على الوجود للحياة في 
2 انفتاحه الذي يتمثل في التعمق في ذاتية الوعي وإظهارها أكبر وأجل من كل 

معنى. إن الجلال الشعري العربي تشحيل جالي لتوسع الوعي ولا نهائيته وهو يواجه 
موته» ولذلك نجد بعض الشعراء يدخل هته المواجهة مهولا ذاتيته متجبرا حتى 
ليحول داته إلى الموت نفسه»› فمن ذلك قول ع 


ا ا( ا ميل ادا اوي كا ا ا 
فافنىً حياءك لا أبا لك واعلمي أنيّ أمرؤ ساموت إن لم أقتَل 


E E EE EE ال ا ا ا‎ 

والخيا , جافهة الوخورو كانتا تسقى فوارسُهانقيع الحنظل 
OS‏ 

وإن الموت طوعٌ يدِي إذاما اا اهن دراي 


إن وعي الشاعر يعيد تشكيل شعوره العميق بالموت ويستلبه وجوده ومعناه» 
E a a aa‏ 
جلالها فيه قسرأًء لقد تشكلت ذاته مطلقة لا نهائية في معناها ووجودها ذ في العام حين 
صارت موتا للموت نفسه وضمناً» حياةً تقهره بفاعليتها غير المتناهية وتجعله طوع يدها. 


ويقول قيس بن الخطيم موضحا جانباً آخر من الحلال ال 


طَعَّنتُ ابن عبد القيس طْعنَةٌ ثائر لهانمَذلولاالشُعاع أضاءَها 
E E E CEE‏ ر انها م اماو رها 
E E E EE‏ عيود الأواسي إذ حمِذْت بلاءها 
وكنت امرءا لا أسمع الذهرَ سَُبَة EEE BN‏ 


(۹۲) دیوان عنترة» ص .۲٥۲ ۲۵١۱‏ 
0 ر ا 


: ۹-1 دیوان قیس بن احخطيم› صن‎ )٩٩( 


“¢ 


إن فرط الحماسة الذي يميز هذا التشكيل الحمالي للذات ولفاعليتها المتجبرة 
القاهرة» محاول الا محاء بما تتضمنه من إمكانات غير محدودة للمعنى»ء والشاعر لا 
يصرح بها ولكن بحدد أثرا واحداً من آثارها وهو الطعنة التي اخترق بها ما جحد وجوده 
ويفقره (العدو)ء ولذلك تساوت في وعيه تشكيلياً مع الكشف. إن الشاعر بريد أن 
يكشف عن ذاته وعن قيمتها ويؤكدها في الوجود من خلال جلالها الموحى به وهو 
تأكيد ذو ماهية جالية شعرية يستجيب للعامل الذي محرك وعى الذات الشعرية بذاتها 
وهو الموت. والشاعر يؤكد ذلك في البيت الذي يعقب أبياته هذه: 
متى يأتٍ هذا المرْت لا تلف حاجة ET EES‏ 

والحلال الذاتي إذأء فى جوهره استباق للموت وعاولة مأساوية للتغلب عليه. 
وقد نخطئ إذا تصورتا الحماسة المفرطة التي تشيع في الشعر العربي خارج هذه 
الفكرة» أعني أن الحماسة الشعرية ذات طابع مأساوي عمیق يزداد مرارة كلما تعالت 
نبرتها. والوعى الشعري يؤكد أن الجلال لا يكون إلا فى الوظيفة الخلاقة للإنسان من 
E SS E E‏ 
من الموت ويخترقه ويتعالى عليه بامجاه الحياة والمعنى» على الرغم من الشعور لمر 
بالزوال والفقدان الدائم لهاء يقول أنس بن مدركة الخثعمى"' : 


كم من أخ لي كريم قد فجعْت به قت کا به جر 
لا أستكينُ على ريب الزمانِ ولا أغضي على الأمر يأتي دونه العُذرُ 


إن جلال الذات الشعرية يتشكل فى هذه الأبيات من التضاد بين ريب الزمان 
ومايعنيه من فقَدان وفناء ولا ف الذات _ الحجر التي تمنع وجودها 
بالفاعلية المطلقة والوعى المتفوق والمواجهة المتعالية الثى لا تعرف الحدود» وتسعى إلى 
تعالبها رافضة الاستسلام للامعنى الذي ھاس کر ا 

والواقع أن فكرة الحجر هنا تدخل مقوما أساسيًاً للجلال في الوعي الشعري› 
كما دخلت من قبل مقوماً إمكانيًاً للوجود. وقد ذكرت كيف أن الشاعر العربي يتمنى أن 
حول ذاته وشعره إلى حجر لاأنه مطلق الوجود والباقي الوحيد في فضاء الدهر. وها هنا 
أيضاً تأتي الفكرة نفسها؛ إن الوعي يحول ذاته إلى حجر حي له القدرة المطلقة على البقاء 


)۹١(‏ أبو عبادة الوليد بن عبيد الله البحتري» الحماسةء نقله عن صورة فوتوغرافية. . . كمال مصطفى 
(القاهرة: المکتبة التجاریهء» ۱۹۲۹)»› ص :۱۹٩‏ 


والتعالي على الفناء والزوالء كما إن له القدرة على الفعل وإنجاز المعنى اللانيائى. فهذا 
رُفیع بن اُدیل یشکل جلال ذاته وفاعلیتها ویکثفه في جبل راسخ الصلاة فقول" : 


CEE CEL E 
معاودٌ السبق في الضمَاتِ أجمعها‎ 
نسيځ وحدي فلا وان ولا خرع‎ 


فاهربْ بشخصك أو صَمْمْ على فَلَْلٍ 
EEE EW SEET EEE,‏ 
تنبو الفؤوس إذا استكرِهْنَ عن جبَّلي 


هنا لننتبه كيف يؤكد الشاعر حرصه الدائم على سبق الآخرين والتقدم عليهم 
بالفعل الإ يجابي» والفرادة التامةء ثم هول ذاته ويجولها إلى جبل حقيقي لا تؤثر في 
وجوده الحر المتفرد الفؤوس الصغيرةء وكذلك يفعل مالك بن خلاوة العدوي الذي 
وى A N A E DD‏ 


إنس خلقنامن لحا ء الجندل 


إن الوعي الشعري يقدم ذاته الحليلة عبر هذه التشكيلات الحمالية ليحولها إلى 
خطات اكور فن كل العان الى تست ال وذلك عة إل اكد داه وال عى 
فيها أو إظهارها فريدة صلبة متعالية حتى على الدهر الذي محاصرها بكل ما يمثله من 


موت وفناء. 


وللشعراء العرب الجاهليين أساليبهم في التشكيل الحمالي لجلال ذواتمم» فمنهم 
من يکثف في ذاته حدثاً طبیعيًاً هائلاً» فیکتسب هوله ومهابته» قول امرؤ القیس *“ : 


ديمة هطلاأٌفيهاوّطف 
تخ رج الود إذا ماآشجذث 
وترى الضبٌ خفيفأماهرا 
وترى الشجراءَفي رةه 
...ثثج حتى ضاق عن اذه 
قدغدايحمسلني في أنفه 


وال کک یو 
وتوار ةادا ت ا کے 
OEE EEE EEE‏ 
كرؤوس فُطْعث فيهاالحُمُر 


ففي هذا التشكيل الجمالي يقوم الشاعر ببناء مشهد كوني جبار للمطر الذي 


1 المصدر نقسه » ص‎ (4Y) 


(۹۸) آبو تمام حبيب بن آوس الطائي» الوحشيات: وهو الحماسة الصغرى؛ علق عليه وحققه عبد 
العزيز الميمنى الراجكوني› ط ۲ (القاهرة: دار المعارف› ° 1۹¥( ص ۱؟. 
(۹4) امرؤ القيس بن حجر الكندي› دیوان امرئ القيس› ص ٠٤١١-١٠٤٤‏ . 


يتدفق من غيم ثقيل يطبق على الأرض ويندفع في سيل عظيم يخرق كل شيء؛ 
الأشجار والحيوانات ويخمر أراضي واسعة عريضةء ثم يفاجئنا في آخر التشكيل» ‏ 
بأنه هو الذي يقود هذا السيل ويتقدم أمامهء فكأنه ينطوي في ذاته على هذا المشهد 
العنيف الهائل. إنه بذلك يشكل جلال ذاته وعظمتها وهو يتقدم على فرسه ليغرق 
عال مه بوجوده الحماليء» وبذاتيته المتدفقة فاعلية وبطولة. 


ومن أساليب الشعراء في إثبات جلال ذواتهم اختراقهم لمجاهل الصحراء 
ورعبها والموت الذي يسكنهاء فهذا الأعشى يمتطي ناقته ويسير ا" : 


فوق ديمومةنَعَّولبالسّف رق فارإلامنج‌الآجال 
وكذلك يفعل المرقش الأ "''“: 

وذوة راء قد طال عهدها ال وا ي 

ا 

E ET E EE‏ وموقدنارلم ترْمه القوابس 


إن جلال الذات يتحقق في اختراق الصحراء بوصفها عالم الدهر وفضائه 
القاتل» ولكن اكتمال الحلال يكمن فى الغاية من هذاالاختراق وهى المعرفة» 
ارغ الله رى ك ي ها ال روك لاه وه اج ره و غل 
اللجهول الغامض لكي تحقق توحدها مع ذاتها. وكثيرة هي القصائد الجاهلية التي 
ا او ا ا ا ا ا 
کف ا د اة ال ان لري أ ا ال 6 ووا 
e EE E os‏ 
واعية في الانطلاق خارج حدود الجزيرة العربية نفسهاء وهو أمر سيتحقق لهم 
و فو اعت ا ی 


وإدا كان بعض الشعراء ينتهى من هذه الرحلة عبر الصحراء المخيفة المقغرة 
عند ممدوحه فليس الممدوح سوى امتداد لذاته وتكامل لهاء لأن القيمة التي 
يمثلها إنما هي اشتقاق من ذاتية الوعي الشعري» فكأن الشاعر يريد بذلك أن 


.٥١ الأعشى» ديوان الأعشى الكبير» ص‎ )٠٠١( 
الضبي› ديوان المفضليات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين فى الحاهلية وأوائل الإسلام»‎ )١ ۰١( 
٣۱١۲۳١٤ ضس‎ 


۳۷ 


Cs ٤ ر‎ 1 : E 8 

يبدا الطريق للاخرين على الرغم من الخطر والخوف. يقول طرفة :: 
قائندأفدام حي سّلةوا ا کا رل غل نا 

إن وعي الشاعر يثبت جلال الذاتية في ابتكارها للطريق الذي لم يسلكه أحد بعد» 
تقود قيمها وتؤسسها فيه مع كل خطوة. والملاحظ أن الشاعر يجعل نفسه قائدأ في هذا 
الطريق الحديد لمن هم قادة أصلاء يتميزون بنبل مساعيهم وبعد هممهم وتعاليهم 
الوجودي» وفي ذلك إشارة ذات أهمية بالغة لقيمة هذه الذات وتعاليها المطلق. 

ونجد شاعراً مثل تأبط شرا يثبت جلال ذاته بطريقة غير مألوفة وموضوع 
TN‏ 
اف وال لی جا ا راتت ماغل 
GEN RE FEST‏ ر ل ا ا 
فقلت لها با اتطری كي نري E I ER‏ 

وعلى الرغم من أن هذه الأبيات تعد - من وجهة نظر نثرية - أكذوبة من أكاذيب 
الشعراء» إلا أہا تشكيل حالي لجلال الذات الشعرية» فالغول ترميز للخوف 
والمجهول والمهلك» وحين يقهرها الشاعر على مستوى وعيه الشعري فإنه يقهر خوفه 
وهلاكه ويقيم تعاليه» وهذه هي الوظيفة الأساسية لحلال ذاته ؛ أن بخترق المجهول إلى 
مكن المعنى الذي يكمن في داخله أولا ول لاوت ا 


E EE E E E‏ قيد الأوابد والرهان جواد 


(۱۰۲) انظر: دیوان طرفة بن العبد» ص ۱۳١ - ۱۳٤‏ ؛ ولعنی مشابه» انظر: شرح ديوان زهير بن أي 
سلمى» ص ۱۲۷؛ امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس» ص ٠1‏ وتيم بن أبي بن مقبل› 
دیوان ابن مقبل » ص .۲٣٣١‏ 

(۱۰۳) شعر تأبط شرَاً» ص ٠۲۳‏ البضع : الجماع. 

)٠١ ٤(‏ ديوان الأسود بن يعفر صنعة نوري مودي القيسي (بغداد: وزارة الثقافة والإعلامء [د. ت.]). 
والحصان يمكن أن يكون هنا ترميزأً للقدرات الذاتية المحفوقة. 


۳۰۸ 


لاع تت اا خا كر ااه ول ع ر واا ف 
من أن يكون كذلك. فهذا المكان يمكن أن يكون ترميزا لقومات الوجود الإنساني 
الحماليةء فا لخصب الذي يمتاز به يمثل القيمة الجمالية التى يتضمنها ممكن المعنى 
(خاصة أن الشاعر يشير إلى أن المكان يعجب من يروده وهو وجود جمالي) ومن ثم» 
فإن دخول الشاعر فيه يمثل معرفته له وكشفه وإحضاره للوجود. هنا يتضح جانب 
اخر تما يعنيه الجلال الذاتي العربي من ممكنات» فهو طرق جديد إلى الجمال وإلى 
المعرفة. بكلمة أخرى؛ إن الجلال في الوعي الشعري العربي طريق لتظاهر الجمال 
إنساناً واعياً وفاعلا. 

إن كل ما ذكرته من علاقات تشتق من الجلال وتؤطره إنما يعني شيئاً واحدأ هو 
أن الوعي الشعري كان يستحضر في ذاتيته سموه وسمو ما هو إنساني فيه. 

وإذا كان مبحث السمو في علم الحمال مالا لأفكار مخرقة في المثاليةء إلا أنه 
فى حقيقته يعنى «لازمة حالية لتأكيد الإنسان فى الوجود ولقدرته على ترويض 
الطبيعة ولموقفه الحازم من التناقضات الاجتماعية الكبرى» ''» والشاعر العربي ۾ 
يكن يفهم السمو فهماً مثاليًا بل غاية وسيلتها المعاناة والمواجهة الحقيقية لفضاء الدهر 
المغلق. لقد كان يدرك آنه في هذا الفضاء لم جد سوى ما يمنعه من الوجود ويبقيه 
في حدود الكينونة المنغلقة على فقرها الحمالي. ومن ثم فإنه يريد أن يتعالى على 
الدهر في ذاته ليرى ذاته في الدهرء والسمو الجمالي ينمو من هذه النقطة ليوضح 
صورة الذات في ذاتها ومجعلها تدرك وجودها وتصنع تاريحها في القيمة الإنسانية. 
OS aS‏ 
يقول امرؤ القيس ‏ : 


فلو انا اس لاو ا کان ولم اطلت: قل من الال 
E IEE EN WELE,‏ اك 
واالها ف وام ا د وو ا ق 


إن التحول فى رؤية الشاعر لذاته جعله يقرر زهده بحاجاته الضرورية لان وعيه 
معنی بصوره جوهریه بمعنی وجوده ویممکناته ونقیمته الإأنسانية المتعالية» والشاعر 
يؤكد أن إدراك المجد المؤثل ليس غاية بذاتها وإنما هو سعي وتسام على الرغم من 


)٠٠١(‏ میشال سليمان» «السمو فى الشعر بوصقه مقولة حالية ء٠‏ الفكر العربي المعاصر (بيروت)» العدد 
۰ (۱۹۸۱)» ص ۲۳. 


.۳۹ امرؤ القيس بن حجر الكندي› ديوان امرئ القيس › ص‎ )۱۰١( 


۳۰۹ 


محدودية إمكاناته. وفي ذلك تكمن قيمة الإنسان الجمالي في ملاحقته المستمرة لا هو 
ممكن من المعنى في ذاتيته. 

اا د CA O EE‏ 
في فعل دال عليهاء فمن ذلك قول أي كبير الهذلي"''': 
ولقذ ربأث إذاالرجال تواكَلُوا حم الظهيرة في اليَفاع الأطولٍ 
في رأس مُشرفة القُذال كأثما RE EE‏ 


ولوت م ا غاي ف هو حَصّاءَ ليس رقيبُهافي مشمل 
طا مع ةتكون اها ورق الحمام جميعُهالم يؤكل 
هنا يصف ارتقاءه مرقبة على جبل منيع يخافه الناس ولم يرتقه أحد قبله» ويريد 
بذلك أن يوحى بأنه قد قهر رفعة الجبل ومنعته وامتلكها فى ذاته وأصبحت دالته على 
سمو ذاتيته وتعاليها وقدرتها على المبادرة والفعل. إن هذا التشكيل يبين أن سمو الذاتية 
غائي» فارتقاء الحبل ترميز للسمو والتعاليء وقهره يعني قهر الحدود التي يضعها الدهر 
أمام الوجود اللإنسانيء والغاية من ذلك هي حاية الأخرين واستشراف الممكنات أمامهم. 
من جانب آخر ينزع الشعراء إلى إسباغ الجلال والسمو على الآخر بوصفه امتدادا 
لذواتہم. أي أن الوعي الشعري يستدمج في جلال ذاتيته وسموها الأخر الذي يتمثله 
ويموضعه مالا لممكنات المعنى التي يريد تأسيسها جالياء فهذا النابغة يقول مادحا 
جاعلا ممدوحه إنسانا هائلا من حيث القدرة والفعل الإ جا بحيث محفظ للأرض 
,00٩۸( 8‏ ` 
توازنہا واستقرارها :: 
راس ت اوداك فا 2 هت ود تمن ا ا ت 
ويرى زهير في هرم بن سنان ما لا جحد من المعاني المشتقة من سموه وجلاله 
AVENE a‏ 


. . . سیروا إلى خير قيس كلها حَسبا E TE EEE EY‏ 


(۷* ۱) دیوان الهذليين › ج أ ص TAY _ TA!‏ 
)۱٠۸(‏ الذبياني » ديوان النابغة الذبيافيء ص .۲٠۸‏ 


(۱۰۹) شرح دیوان زهیر بن آي سلمی» ص ۲۸۱ ۲۸۲. 


2 


فالناس فوجانِ في معروفه شرع 
رخ الفا لرا الاس كله 
مازال في سيبه جل يمهم 
في الناس للناس أنداد وليس له 
لو کان خاد آنوام ده 
أو كان يقعد فوق الشمس من كرم 
قوم أبوهمْ نان حين تنسُبهمٍ 


فمنهم صادر أو قارب يرد 
حلواعليه إلى أن ينقضي الأبد 
مادام في الأرض من أوتادهاوتد 
فيهمْ شبيه ولا مدل ولا دد 
أو ماتقدم من أيّامهِمْ خلدوا 
قوم بأوَلِهم أو مجدِهمْ قعدوا 
طابوا وطابَ من الأولاد ماولدوا 


لنلاحظ كيف يشكل زهير ممكنات هذه الذات الشعرية (الفردية نمثلة بهرم» 
والمجماعية ممثلة بقومه) ومدى عمق تشكيله الذي يتجاوز ما نعرفه بقكرة المديح. إن 
الشاعر لا يمدح فقط»› وإنما يشكل نماذح إنسانية جالية مطلقة في جلالها وسموها 
الذي يفيض على الناس ولا ينتهى أبد الدهر» كرما وأصالة ومجدأء ويجسد الشاعر 
ECS EE CE‏ 
ومجداء ویزن ہا جبلا فتر جح به حلماً ورزانة. 


ولك ل بقن اله إل أ ناعو هر الدى كا هدا الهو و اال 
اللإنساني ويمنحه لهذه الذات الكلية ويأمر الناس بالسير إليها والتوحد معهاء» وهو 
بذلك يقود الوعى الإأنساني الذي ينتمى إليه الى حیث يريه الحلال والسمو فى داته. 

ويذا المنطق في التشكيل الحمالي للسمو والجلال يقول عامر بن طفيل مبيّناً أن 
سمو ذاته وعظمتها إنما هو کل للآّخر غايته ا 


. . . فإني وان كنت ابن سيّدِ عامر 
اوي عا ع قرا 
ولكنتني أحمي حماها وأتقي 
وأتركهاتسموإلى كل غاية 


وتفخرٌ حي مشرق بعد مغرب 


ولا كان الحلال والسمو بالنسبة إلى الوعي الشعري مسألة جمال شعري» فإن 
EEE E N E OG RC E‏ 


.۲۷ ديوان عامر بن الطفيل › محقيق كرم البستاني (بيروت : دار صادر »› 1۹۲( ص‎ )۱١( 


استعارات قياسية فريدة» فالنابغة يرى فى النعمان كل ما تمثله السطوة والعظمة عبر 


TS 


ا ای ف ارک وإن جلت أن المُنتأى عنك واسع 
خطاطيفٌ حجن فى حبال متينة ا ا ن 
. . . ونت ربيعٌ ينعش الناسَ سَيبْهُ وسيف أعِيرَنة المنيّة قاطع 


لاخ ها كف أن الشاعر امك بطاعر تن طحن کون هاالدل 
والربيع تما نشکیلا قدت ممدوحه» لتصبحا عرد جرء من وجوده 
الإنسانيء وفى ذلك جلال لا حدود لهء فهو من جهة له السطوة المطلقة حتى أنه 
يغشى الأرض والسماء بوجوده كالليل تماما» وهو من جهة أخرىء تجديد للحياة 
sae‏ التي تمشل المقوم الحوهري اة الا خر وبعد هذا يتحول وجوده 
اعارا إلى سيف بيد الموت› وهر بذلك يسبغ عليه جلال الحياة وجلال الموت 
معا لأنه فاعلهما. وهو ما یؤکد جانباً منه تأبط شرا في مدح شمس بن مالك وهو 
و 


EA ENE CET‏ الى فلا من ضار م لجرت باتك 
إذاهرَهُفي عظم فِرنٍتَهَلّلث نواجد أفواءِ المنايا الضواحكٍ 


ا a‏ ك 
كل القيم إلى جلال سام مهيب» يحيّر من يراه ويروعه ويملا عليه وعيه» يقول 


E E 
و ل ي ا ا ولي ا ا د اا‎ 
لهاعين حوراءَ في روضة وتقَرٌومع الب اى ول‎ 
يخالوتهمقذاآمَلواهلاا‎ ENI are 


ويتناول الحادرة جزئية من جمال المرأة؛ الفمء ويشكله خيّلا فيه ظاهرة 


(۱۱ ۱) الذبياني» ديوان النابغة الذبياني› ص ۳۸.۔ 
(۱۱۲) شعر تأبط شرا ص ۱۱۷ -۱۱۹. 


.٥۷ ١١ للطباعة » ۱۹۷۲)» ص‎ 


TY 


كونية عنيفة في عذوبتها وعطائها ورقتهاء فيقول' ': 

E E E SES EE E EET 

كعّريض ساريَة أدَرّنها الصّبا ا 

ظلم البطاحَ به انهلال حريصة E‏ 

لعب السُيول بو فأصبح ماؤه عَلَلاتقطّعَ في أصول الحُرْوَّع 
ey‏ مطراً E‏ يغرق الارض 


ذلك؟۲. 


وتعزيزاً جلال RR‏ 
ن ا 


E OEE EE SE E EOS EE SET 


, )1۳( 


وعدي بن زید العبادې یصور امرأته صنما معبوداً تخدمه العذارى 
زد خلت غل الخسااء كلها دا قو ال اف 
EEE CEE ESE‏ عند الئصافة كالغزلانِ في السَلَّم 

إن المسألة الأساسية التى أريد أن أستنتجها من هذا التحليل الموجز لظاهرة 
الجحلال والسمو في الوعي العربي هي أن الجمال يمكن أن يستوعب وجود الإنسان 
ومعناه الكلي وقيمته العليا. ومن هناء فبإمكاننا أن نعيد النظر في كثير ما كنا نتصوره 
مدعا ا EN‏ 
إليه الوعي الشعري هو تأسيس الإنسان الجمالي العربي في الوعي الجماعي بوصفه 
قيمة كل القيم وا مل الأعلى الذي لا يوجد عند نقطة معينة ولا في مكان ماء بل في 
ذات اللإنسان وفي سعيه إلى الکمال الذي یتظاهر جلالا وسموآ من خلال الحمال 


)١١ ٤(‏ ديوان شعر الحادرة» حقيق ناصر الدين الاشد(روت: دار صادر» 14۹¥(« طن ٢ا‏ ب 


.۸° دیوان قیس بن الخطیم › ص‎ )۱۱١( 
.۲١۳ ۲۰۲ عدي بن زيد العبادي» دیوان عدي بن زید العبادي.» ص‎ )۱۱١( 


1۳ 


سادساً: الموت الجمالي 


اموت من وجهة النظر الفلسفيةء هو المكون الجوهري للإنسان بوصفه ذاتاً 
واعية مفكرة؛ أنه الكائن الوحيد الذي يدرك موته مسبقا ويستطيع استحضاره في 
وعيه دائما ما م يكن بعد. وعلى أساس من هذه الفكرة سأتناول فى هذا المحور 
اموت بوصفه وجهاً من أوجه التأسيس الحمالى للذات الشعرية العربية. ولكن قبل 
ذلك سأبدأً بتوضيح الأساس الفلسفي الذي يجعل من الموت مفهوماً ذا ماهية حمالية 
ددا 

«في المقابر يوجد آخرون فقط)"' '. هذا ما يؤکده باختین ليبن من خلاله أنه 
لا وجود لموت يعي نفسه» ومن ثم فليس للموت وجود مطلقا. لكن هذا من وجهة 
نظر موضوعية بحتة» فنحن نرى الموتى وندفنهم› غير أن الموت مجهول يصيب 
ھول > عرد ادت طت كا مان ولا ع فاا بالات لامر الى بحن 
أن الموت لا يمكن معرفته من الداخل. 

لكن الحقيقة أن الموت ليس الحدث الذي يأتي فى ناية القصةء بل الذي يبدأها 
وا وواد ذو وجود كلي وقوام الوعي لأي ذات. وعليهء فإن آي وعي لا 
یمکن أن یعى ذاته إلا إذا وعى موتها. 

وهم ما يمثله الموت للوعي هو الانقطاع عن الممكنات» وهذاماتؤكده 
الو نخودية اله عر يةه قا اة و مستي ن ما ك عة وت الو وة الطلى. 
والموت يتغلغل في كل لحظة من لحظات هذا التوتر وبذلك يصبح الوت «أسلوب 
وا ی ا ا 
ليس بمعنى الخاتمة فقط بل بمعنى الذروة أو الاكتمال أيضا. إن الوعي ما دام عميقا 
وذا حضور كلي» فإن الذات لا تجد آمامها سوى أن تسابق موتا ال (ما ليس بعد) 
الذي ينتظرهاء أو بكلمة أدق _ الذي يجيا فيها ويحييها. وبذلك تحقق ذروة كينونتها 
وذاتيتها الأصيلة. 

غير أن الانقطاع الذي يمثله الموت للوعي» هو في حقيقته انقطاع عن الآخر 
بوصفه الممكن الذي تسعى إليه الذات وتجد هويتها فيه. إن الموت يعني آنني لن 
أستطيع بعد أن أكون خطابا للآخرين ولن أستطيع الدخول معهم في حوار يؤصل 
ذاتيتي. يقول برديائيف : « أن يموت الإنسان هو أن يعاني العزلة المطلقة؛ أن يقطع 


)١۷( -‏ تودوروف» المبدا الحواري : دراسة في فکر میخائیل باختین» ص ۱۲١‏ 
(۱۱۸) هیدغرء نداء الحقیقة» ص ۸٥۵‏ ۸1. 
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كل علاقة بينه وبين العام . . . فالموت يضع حدا لحديث الإنسان مع العام 
ال 


وينبني على هذا تلك الفكرة التي أشرت إليها كثيرا وهي أن الموت هو الدافع 
الحقيقي وراء كل ما يقوم به الإأنسان لتجاوز ذاته وبنائهاء ويدخل في هذا الإبداع 
الفني الذي يمكن أن يكون عموماء تخارجا جاليًا للذات وللوعي دافعه الوفاء 
لوانت 


من هذه النقطة يبدا الموت بالتحول إلى مقولة جالية لتأسيس الذات الشعرية› 
فالموت الحمالي يعني التخلب على الانقطاع بأن يحول الوعي ذاته بوصفها وجودا 
مرت إل حطات ء رار دام الرت هة ولك ل هي ادا لا هة سا فهت 
في الموت - وفي مطلقيته وحضوره الكلي. وهذا التحول يعني أن تصبح الذات وجوداً 
للحياة التي ليست سوى مجال حركي لتحقق الإمكان. 


لقد ردت من هذه المقدمة المكثفة أن أمهد لرؤية الوعى الشعري العربي الخاصة 
للموت والكيفية التى حوله ها إلى مقولة جالية لتأسيس الذات الشعرية. 


والفكرة التي تؤطر فاعلية الوعي الشعري في هذا هي ذلك الشعور العميق 
بالزوال والفناء في فضاء الدهر الذي يمشل الفاعل اللانهائي المتظاهر في القدر والموت 
ويلفه ضباب كثيف فلا سبيل إلى معرفة ماهيته لتحوله السريع بين وجهيه المتضادين 
اللذين لا يتعاقبانء بل يداخل أحدهما الآخر ويتضمنه. لكن السبيل الوحيد الممكن 
أمام الوعي هو أن يعرفه في ذاته وفي وعيهء والنتيجة هي الولادة فالنمو فالهرم 
فالفناء (الذي يمكن أن يقطع هذه السلسلة في أية لحظة). إن هذا التحول سريع 
بحيث لا يستطيع الوعي التمسك بذاته أو تأملها أو متابعتها. وفي فضاء كهذا تصبح 
الذات شيئا يكاد يكون وميا وهو وهمي فعلاء فهذاامرؤ القيس يؤكد ذلك 
E‏ 


كان الفتى لم يَعْنّ في الناس ساعة إذا اختلف اللّحيان عند الجريض 
الذات نسيان وفراغ» فهو لا يلغي ممكناتها فقط بل يستنفذها تدريياً» ويلغي ما تحقق 


)١۹(‏ نيقولاي برديائيف. العزلة والمجتمع »› ترجمة فؤاد كامل» ط ۲ (بغداد: دار الشؤون الثقافية 
العامة ۱۹۸7) ص Sa‏ 


)١١(‏ امرؤ القيس بن حجر الكندي»› ديوان امرئ القيس › ص ۷۷. الحريض : معاناة الموات 
الاحتضار. 
و لر 
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منها أيضاًء ويلقي به في هوة العدم» وذلك لأن الحياة ليست سوى حركة في إطار 
الوت واناه إلة فقط سول أخد الاعات ف الا 
فل دنك الله ا فانها اة الف م ال المر قفا 

ولا يمکن الخروج آو الرجوع عن هذا الجا دي الاتجاه القسري الأحادي. 
إن حياة هذا شأنها تكون خاضعة للقدر بكل غموضه وجبروته ولا منطقيته» 

والموت هو التحقق الأساسى لمكنات القدر - الدهرء يقول e‏ 

ريت المنايا خبط عشواءَ من تصب تَمِنه ومن تخطىئ يُعَمَر فهرم 
ولكن النتيجة فى الحالين واحدة» فالموت وجود كلى يطوق الحياة ويشدها إليه 

بحبال متينة تطول أو تقصر› مشدودة إل حدق الوت كمايقول طرفة بن 
YT)‏ 

العمد : 

ل الوت ف اط الي E ES‏ 
ويطول بنا الأمر لو تعقبنا أمثلة كهذه في الشعر العربي» لكن لمهم فيها أن 

الوعي الشعري العربي يقدم من خلالها تبصره ورؤيته لواقعية اموت في فضاء الدهرء 

إنه يريد أن يضع ذاته والأخرين أمام هذه الواقعية بكل قسوتها» ويكشف عنها عارية 

وأاضحه. إن الوعي يرى الموت والدهر ويرية أبضاء ولذلك يقول عمرو بن وداع 

„,)۲٤( ٤ 

ات الأيّامَ E SEE E E Eh‏ مو الا جال والرّمل الدقاق 
فهذه الرؤية الشعرية العربية تقرر الوجود الكل للموت› ولا خلاص منه إلا 

بالتحول إلى جبل أو رملء وهل بإمكان الإإنسان أن يكون كذلك؟!. ) 
والمسألة الأساسية هنا أن هذه الرؤية ضرورية جدأ لتكوين الموت الحمالي فى 

الوعي الشعري العربي. فكل وعي يبدأ بمعرفة حدوده ووضعه في إطار هذه الحدود 

لكى يعرف ما يريد ويتمكن من تجاوزها. وإذاء فإن الاعتراف بكلية الموت في فضاء 


ء١ الخالدي والخالدي الأشباه والنظائر من أشعار المنقدمين والجاهلية والمخضرمين»› ج‎ )١١١( 
س‎ 

(۱۲۲) شرح دیوان زهیر بن أي سلمی» ص ۲۹. 

(۱۲۳) ديوان طرفة بن العبده ص ۷". 

)١١١(‏ «قصائد جاهلية نادرة»» في : منتهى الطلب من أشعار العرب» حمع محمد بن المبارك بن محمد بن 
میمون؟ تحقيق محيى الحبوري (بیروت : مؤسسة الرسالة» 1۹۸۲)ء» ض 1. 
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الدهر هي الخطوة الأولى لتحويله. ويتضمن هذا الاعتراف ما هو جوهري من فكرة 
الموت» وهی أنه الإإمكان اليقينى الوحيد - أعنى النهاية (الخاتمة). وهذا يؤدي الان 
يرى الوعي ذاته وموتها معا من حيث هو وجود من أجل الموت» وإن عمق هذه 
الرؤية وأصالتها تجعل الذات تستحضر موتا وتاه وبدلا من أن تنتظر حضوره 
إليها فى لحظة من لحظات انيتهاء تحضر فيه وتبادره بوجودهاء وقد عبر طرفة عن 
هده الفكرة بدفة » EL‏ 
فإ كتت لاتشطيغ دقع مَبِييّى انی ادرا تی لکت دی 
إن البادرة هنا تع كر ادود ال مها رة لزت غل الذات الإستانة 
فى فضاء الدهر وإحضار حياتها فى الموت. فكأنها بذلك تستبدل كلية الحياة التى 
تحملها وتستلبه وجوده. ولكن هل بالإمكان معرفة الموت وهو سلب مطلق أي عدم 
(والعدم ليس له ماهية في ذاته)؟ أعتقد أن الإجابة على هذا السؤال بالإمجاب ممكنة 
(على الأقل في حدود الوعي الشعري الجاهلىي)ء فليس ضروريًاً أن نفترض له ماهية 
محددة لکى نعرفه› اد انه وجوده وله معنی › وإذا شئت الدقة› فإن الموت من حيث 
هو سلب مطلق وعدم هو اللامعنى. لكنه _ لذلك - مصدر لكل معنى› يقول بول 
تيليش : « إن القدر والموت هما الطريقة التي مدد بها العدم التأكيد الحقيقي لوجود 
الذات الإنسانية»"" "'. وهذا التهديد يحمل اللامعنى والخواء والزوالء ومن ثم فإن 
التأكيد الحقيقى الذي تمارسه الذات لوجودهاء سيتعمق بقعل هذا التهديد ويتحفز 


E E 
بل تتجاوزه لترى فيه المعنى الحقيقى للذات وهى تحضر فيه أو تخترقه لتبداً باستقصائه‎ 
ااا وا هاو الد رل ماه هی ا ال و ا و‎ 
الضروري أن نفهم هذا الاشتياق كما يقرر برديائيف» بوصفه تعبيراً عن محاولة‎ 
لاان ل غل عل ركه وت طروى غل اداد عبر غاد الداه وال ع‎ 
٠ لكي یعرفا ما وراء حدودهما.‎ 


إن المعرفة الشعرية للموت تعنى حاولة الذات أن تكون ذاتها وأن تجد 
اكتمالها» وذلك يقتضي من الوعي الشعري أن يرى الموت ويحضره أمامه ويشكله. 


۲ ديوان طرفة بن العبد› ص‎ )١۲٠١( 


)١۲١(‏ انظر: بول تيليش» الشحاعة من أجل الوجودء ترحمة كامل يوسف حسين (بيروت : المؤسسة 
الحامعية للدراسات» ۱۹۸۱)ء» ص .٥۲‏ 


۹٦ انظر : بردیائیف › العزلة والمجتمع› ص‎ (IY) 
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ویىدو الشاعر العربي کانه شا موت الذاتي تجربة حمالية» يستقصي آبعاده ویستنط 
منه معنی وجوده» ولمة نمادج عديدة للموت الحمالي نجدها في دواوین الشعراء 
الخاهليين سار ھا اول نمو دجا للأفوه الأودي وهو شاعر من قدامی شعراء 
الجاهلية نما يعنى أن موضوعة الموت شغلت الوعى الشعرى العر منذ وقت 
E‏ : : 
E ES EEC E SL‏ وما خلت يُجديني الشَماق ولا الحَذَر 
وا ا ا مفاضل اوضالى وقد تحص الف 
ايا لے مس فر ا رفا كتا زوت ال الط اة 
وم من شقن الحم ويها ا اعا ا 
وجاؤوابماءِ باردوبغخسلة ا ا 
إلى خفرة تار ار عي فذلك ت ال لاهو وا 
PERE TNE E EE‏ ورن مير تات وتار بها قفر 
وهالوا عليه التَرْبَ رطباً ويابسا الكل يما رى ES‏ 
وقال الذين قد شَجَوْت وساءهُم مكاني وما يُغني التَأمُل والئَُظر 
قفوا ساعة فاستمتعوا من أخيكهُ بقَزْب وذكر صالح حينَ يُذكز 
أن الخافر قك مهدا كاملا ا ت انهه و فاه ع ج باصا 
الدقيقة» على الرغم من أنه من الناحية العملية لم يقع بعد» بمعنى أن وعيه بموته يبلغ 
من العمق والحدة درجة أن ينبئق من المجهول أمام عينيه ا 
على موت الاخرين› فنحن عادة ما نرى الموتى وندفنهم ولكننا لا نتصور ذواتنا 
e MS aE a a‏ 
اموت النثري الموضوعي. والوعي الشعري يستطيع جاوز هذه النثرية› وپتوحد مع 
الموت في حجربة داخلية واعية. ولذلك يبدو وعي الشاعر باقيا بعد موته يراقب ما 
عدت ) وتصدر عنه ردود أفعال عحتلفة» إنه يستحضر لحظة الاحتضار وخوفها 
وألهاء والقناعة الحاسمة بأن لا مهرب من الموت القادم. إنه يرجو أن ينسى موقفهء 


.٠١ الطرائف الأدبية (القاهرة: لحنة التأليف والترحهمة والنشر» ۱۹۳۷)» ص‎ )١١۸( 
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ولکنه متیقن من لا جدوی النسیان. وعلیه أن یواجه موته ویدخل فیه» ومن هذه 
الفكرة يشعرنا آن بدنه وحده هو الذي مات فيما ظل وعيه يتوغل فى تجريب الموت» 
حرصاً على استمرارية التواصل مع الآخر المرتبط به. وما يقلق الشاعر هو انقطاع 
العلاقة بينه وبين CS oT‏ وکل ما 
يفعلونه هو إعداده للدفن. ولذلك نراه بجثهم على التوحد معه في نهاية القصيدة؛ أن 
يقتربوا منه ويذكروا وجوده ويتقمصونه» وذلك جوهر التأسيس الحمالي للذات 
الشعرية. إن الوعي إذ جد ذاته في الموت. لا يملك في لحظة المواجهة الحاسمة إلا أن 
يطلقها في فضاء الدهر› ويؤسسها في الفضاء الشعري الذي يضمن لها الاستمرار 
والبقاء وبذلك يحقق تواصله مع الآخر وعيأً وإرادة وفعلا. 


وآهم من ذلك» آنا الشاعر ا ميت ستتناسخ في أنوات الأخرين؛ و 
سیمکنهم من تجریب موتم الذاتي داخلياً - على مستوى الوعي - وسيشعرون بأنهم 
هم أيضآً غرر لا يلبثون أن يموتواء ویاوو إل نت الى الانتى٤‏ القبر إن الوت 
الجمالي الذي يؤسسه الشاعر في وعيه وبه وتناسخه في وعي الاخر يعني محفيزه على 
استباق الموت ومواجهته بالوجود للحياة وحمايتها وتحقيق أقصى ما يسمح به الوقت 
من ممكناتها. هذا هو المعنى العميق الذي يستخلصه من موته؛ كن لممكناتك أو كن 
للآخر لأنه الخلاص. 

وفي تشكيل آخر للموت الحمالي يظهر الممزق العبدي الرؤية الدقيقة 
وغ 


قة لمعنى الموت 


هل للفتى من بناتِ الدهر من راق 
کأنني قد رماني الدهرٌ عن عرض 
ورجُلوني وما جلت من شَعَثِ 
ورفُعوني وقالواأيُّما رجل! 


بختلف الممزق عن الأفوه في 


أم هل له من جمام الموتِ من واق 
بتافنذات اا وأفواق 
واا ا غير أخلاق 
زار ري ڪاتي شي چراق 
ليُسيدوا في ضريح التَرْب أطباقي 
فإتماماات sS‏ الباقي 


الرونة فللا ء فتك لةه لوت دات يز ج عمق 


التأزم والخوف› والشعور بسطوة الدهرء وبفعله - الموت - الذي يقهر الذات 


(۱۹) الضبي › دیوان المفضليات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين في الحاهلية وأوائل الإسلامء 
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الإنسانية بجعلها مجالا لتحققه ووجوده. وإذ يتابع الشاعر بوعيه ما محدث له بعد 
الموت فإنه يعبر بذلك عن شدة تأزمه حيال موته ولكنه فى نهاية التشكيل جد عزاءه 
N N CN O E ECT‏ 
الى الق واللقي لليوت الال بره رو لإا اة عه لاخر الان 
وتنحه ما حققته ليغنى وجوده فى فضاء الدهر. إن الوعى الشعري يؤسس لموت 
الجمالي بداية وامتداداً وهو تحويل جوهري لا يمثله الموت من اللامعنى والزوال 
والتبدد إلى المعنى والعطاء. لكن ما يقدمه هذا التشكيل إضافة لما سبق» هو تحويله 
للموت الذاتي إلى خطاب» ومن ثم» فإن الغاية منه أن بحل التأزم الذي يعاني منه 
الإأنسان حين يستحضر موته في فضاء الدهرء ويعينه على تغيير زاوية النظر لكي 
خط ان ا هو الا ال الكلي لوجوده ولمكناته من الموت. ولك ان 
الوعى الشعري محقق غايتين » تأسيس الذات الشعرية مطلقة فى وجودها وحيويتها إذ 
تود امع الا خرو الات المرت والذهر فاعاتة بالى واكان إن الرت 
الجمالي رغبة واعية وعميقة في توكيد الإأنسان لوجوده في الحياة على الرغم من تهديد 
الفناء لها وضيق المجال أمامها. وهذا ما يؤكده أفنون التغلبى حين وافاه الموت. فقد 
روي أن كاهناً تنباً له بالموت في مكان يدعى إلاهة فاحتاط لنفسه لكن ذلك ل عمده 
شيئاًء وكان لهذه التجربة المريرة معنى جوهري يكئفه في هذا البيت ": 


E RE SR EEE فطأمعرضاإن الحتوف كثيرة‎ 


إن استحالة الفرار من الموت تصبح حافزاً على مواجهته وإلقاء الذات إلى ماهو 
مکن من وجودها وتأكيده حياة ومعنى› لكن وعي الشاعر قد تنبه إلى هذه الحققة 
بخ فوات الأوان» فقد عاش خاتة سلیا فتطویا عل تسه کما دو اوخو يدعو 
الآخر الذي بخاطبه هذا التشكيل ألا يقترف الخطاً نفسه» وأن يواجه موته مواجهة 
حقيقية وفاعلة. 


إن هذه الفكرة أساسية فى ماهية الموت الجمالي فى الوعى الشعري الجاهيم. 
فاستحضاره في الوعي بكل قسوته ورعبه» يعني استباقه إلى المعنى ومواجهته به» 
فلك كفيل بأن يمنح الذات الشعرية غنى لا حدود له وهي تبني وجودها للحياة 
الحقيقية. إن الموت الحمالي يعنى اختراق الموت والدخول فيه واستخلاص الحياة من 
قبضته» وهو السبيل الوحيد الذي بحقق الخلاص للإنسان. والوعي الشعري الجاهلي 
ل ل اس ا ي ا عل الف م ا ا 


(٭1۳( المصدر E‏ ص ٥۲۲‏ . 
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يعفيها منها وجودها المطلق للموت أو خوفها منه بل يؤكدها. إن محض العيش 
والتستر من الموت فقر وذل» ولذلك يقول أبو قلابة الهذلي*'"': 
E E ED‏ ا 
فاسلك طريقّك تمشي غير مُحْنَشِع E E EE‏ 
هذه الرؤية جعلت بعض الشعراء تار لقاء موته ويؤ كد ذاته فى حضوره 
OTD E 2 e‏ 
الحاسم في اللحظة الا خيرة» مثل عبد يغوث بن وقاص اخارثي الذي يقول 
ا رکا افا عد ندامای من نجرانً ألا تلاقيا 
. . . ولو شت نَجْشني من الخيل نهدة ت الها لے الجاد تاليا 
واي اج ا وكان الرماح يختطفنَّ المُحاميا 
E EEE EE E PE EEE a AN E Es‏ 
ا ا افر وا ا ا وهو اس ل مله 
لذلك» على أن سبب الحزن الحقيقي هو انقطاعه وعدم تواصله مع الحياة التي عشقها 
وأخلص لها. الثاني أن هذه الحياة قيمة مطلقة في وعيه ومن ثم» فإنه يشير إلى أن 
بنفسه ويتخلى عن هذه القيمة التي يحارب من أجلها. الثالث وهو الآهم أن الشاعر 
يؤكد ذاتيته ووجوده للحياة آمام الموت» ويقول له: «ها أنذا»ء لأنه يرى في ذلك 
خلاصه الحقيقي منه. وهذا ملمح جوهري من ملامح الشخصية الشعرية العربية» 
يرمز إلى الموت أو الحياة التى لاأ معنى لها - حين سمَى نفسه لا أحد» أي حين نكر 
وجوده فقهر اللامعنى باللامعنى. وقد نعجب لمهارة الخحدعة التي قام بها البطل 
فاوديسيوس في الملحمة مسافر لا يستقرء ومرور الزمان هو الذي ينقذه من الوحوش 


(۱۳۱) دیوان الهذليين ٠‏ ج E‏ ص ۳۹ 
(1T)‏ اي المصدر نقسه » ص T_T‏ 
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والساحرات» لكن الشاعر العربي لم يكن كذلك» لقد كان يحمل زمانه في داخله ومن 
شم » فإن ذاته متجذرة في عالمها على الرغم من انقطاع ممكناتها. ولذلك نرى عبد 
يغوث الحارثى يشاكس موته ويستحضر كل إنجازاته التى أخلص لذاته حيث حققها 
و ا چ ت ا ع ان د ا ا 
egal Ea OR NO‏ 
وإنقاذ الحياة والإنسان بوصفه قيمة عليا إلا بالاعتراف الواعي با موت ومواجهتة بهذا 
الأغترافه ولهذا تنجد الفاغ الخري حوهخ أك خن يري الرت ويرواد جاع 
قول الحصين بن الحماء""': 


وا اا اا ولا مبتغ من خشية الموتِ سلما 
OTE 1 ۴‏ ّ 
ويقول عنترة 

وق ا ا ی ا ای لا يلجني منهاالفرار الأسرع 


ر ږ 


E EIST E EE‏ ترسو إذانفس الجبان تطلہ 
وهكذا تحول الموت إلى قيمة جالية من حيث المعنى وأصبح هدفأً وغاية 
حرص الوعي الشعري العربي على امتلاكها و الفا عا نالات الشكرية اسن 


ww 


۳ E 
٤ E حدبقه بن‎ 


EEE EEO E LE E E 
: '" ويقول تأبط شرا في رثاء الشنفرى"‎ 

فق ار فو يا مُقّلا من الفحشاءِ والعرض وافرٌ 

وأجمل موت المرء إن كاذ مَيْشا ولا بدیوما» موه وهو صابرٌ 

الوعي الشعري هناء يؤسس الموت جالا لأنه صيّره قيمة إنسانية ومجالا تمتد منه 

الذات الشعرية إلى ممكناتا وإلى حياتها المثمرة حتى بعد موتها. والموت هذا الكريه 


(۲ /) المصدر نفسهء ص .١۱۲١‏ 

.۲٣٤١ دیوان عنترة» ص‎ )۱۳٤( 

."۲ ص‎ ٠١ ابن الحسين البصري الحماسة البصرية» ج‎ )٠١( 
.۸٦ شعر تابط شرا ص ۸۳ ۔‎ )۱۳١( 


۲ 


IE T O E 


ت . OTA)‏ , 
ويقول جحدر بن ضبيعة : 


إن الموت يفقد آهميته وسطوته لأن مواجهته والاعتراف به استلباه ذلك» وبقی 
الى ا اا اا ا د ی ا رت امال اکت 
a E O O o‏ 
أناساً ي يستطيعوا أن يواجهوا موتهم ولم يعترفوا به فكان ذلك سيبا في دناءتہم وقبح 


)1۳4( 
حیاتہم وموتہم 
كرهوا الموت فاستّبيحَث جماهُمْ واقاترا تل الاي الدليل 
ا ات ت ون قارا چ 


إن الوعى الشعرى يستبدل الفكرة النشرية أو الواقعية عن الموت» فحب الحياة 
والحرص عليها الذي يعني الفرار من الموت عند المواجهة يصبح سبة وعاراً لأنه 
أهم صفات اللإنسان الحمالي العربي الذي يؤسسه الوعي هي الاعتزاز بذاتيته حد أن 
يتقبل موتا ولا يتخلى عن قيمتها المطلقة في وجوده. وهذا ما جعل الموت جميلا 
وحبيبا حين يكون معبرا للتعالي ولإنجاز الذات الشعرية في العام قيمة لكل القيم. 

ولعل في ذلك ما يجعلنا نستنتح أن خاصية الوعي الشعري العربي تكمن في أنه 
حاول أن بحب موته وقدره ليغيره وليبداً تأسيس الإنسان العربي المحمالي وحضارة 


المعنى. 


“\VYY الأعشى › دیوان الأعشى الكبير› ص‎ (TY) 


(۳۸) «شعر بكر بن وائل قبل الإأسلام»» جمع ومحقيق ودراسة حميد آدم ثويني (أطروحة دکتوراه» 
جامعه بعغداد» كلية الأداب» (۹A‏ ص ا 
(۱۳۹) دیوان حسان بن ثابت- ج إ١‏ ص ۱۹ ۳. 
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الفصل الخاسس 


التأسيس الجمالي للعالم الشحري 


كثيراً ما نستعمل كلمة عام دون الانتباه إلى ما تنطوي عليه من مفاهيم متعددة 
وخختلفة باختلاف المجالات التى تستعمل فيها إلى الدرجة التى يمكننا أن نقول معها 
إننا نحيا في عوالم كثيرة SNE‏ واا ا وی ارا ت 
بالكون اللانهائي الذي يتسع باتساع المعرفة. ولا شك في أن هذا الاختلاف يعني 
الغموض وعدم الدقة في ما نقصده بالكلمة» الأمر الذي يحتم علينا أن نبحث عن 
ال عالم الذي بجمع كل هذه العوالم ويوحدها في مفهوم شامل ودقيق. 


إن مفهوم العام في اللغة العربية مفهوم معرفي بالدرجة الأساس» وتلك دلالة 
اشتقاقه من الجذر (ع ل م) وهذا يفترض العلم أو المعرفة والعام أو العارف والمعلوم أو 
المعروف. غير أن ما يترتب على ذلك هو المهم» فغرابة الوزن الصرفي للكلمة تشير إلى 
إمكانية تداخل هذه العناصر معا لتكوين العام » كما تشير إلى إمكانية أن يكوّن العام أا 
من هذه العناصر الثلاثة -العلم نفسه أو العام (الذات) أو المعلوم (الموضوع)-مع 
استحالة الفصل بينها. هذا فضلا عن دخول العامة في توضيح ماهية هذه العناصرء 
اا ی ي وهي تشير إلى إظهار شيء ما وظهوره› وأخيراً النظام 
الذي يجري على أساسه ذلك. وبناءَ عليه يصبح العام نظام الإظهار والظهور المعرفي 
الذي يوجد الإنسان ويوجده اللإنسان» وبكلمة أخرى. فإن العام هو نظام المعنى. 


هذا الفهم نقترب من المفهوم الظاهراتي للعام الذي يعرّفه هوسرل بأنه «إطار 
الفا الخال للدات الي والأنق الى عدت فه الحيرة البترها ٠‏ وذلك يغ 


)١(‏ سعد توفیق› الخبرة الحمالية دراسة فى فلسفة الحمال الظاهراتية (بروت. الرسسة الحامعية 
للدراسات والنشر» ۱۹۹۲)» ص .٠٠١‏ 
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أنه يبدأ من الذات الواعية ويتضمن قصديتها ويستتبع تنظيماً ووحدة ومعرفة ومجالا 
لفاعلية الإنسان. هل يعنى ذلك آن الإنسان - من حيث كونه ذاتا واعية - هو بداية 
العال؟ نعم ولكن للمسالة وجها آخر؛ فلكي يبدأ العام من الإنتسان يعني أبضاً» آن 
يوجد الإنسان في العام ويبداً منه» وهذه دلالة فكرة القصدية : فأن يقصد الوعي 
العام ويبنيه نظاماً للمعنى يفترض أن يكون فيه ويخرج منه في الوقت نفسه. وعلى هذا 
الأساس يفسر هيدغر فكرة (الوجود- في - العالم) الذي يميز الإنسان بأنه نوع من 
التعالي على العالم وانبثاق منه”". ولهذا التفسير أهميته البالغة بالنسبة ليء فالطبيعة 
القصدية للعلاقة بين العا م والإنسان تؤكد أن نظام المعنى عملية تقويض وبناء 
رة وان كاد من ظط في الحلاهة تقد اا حر وشو هة وعد اله نا دا 
منه من جديد. والمسألة كلها تتأصل في الوعي بعمقه وشموليته ومركزيتهء فللعام 
وعيه كما للذات وعيها غير أمما يتوحدان في الوعي لذاته. 


وبناءَ على هذا الفهم» فإن العام الشعري الذي أريد تأويله هنا سيكون نظام المعنى 
الذي يؤسسه الوعي الشعري ويتأسس فيه مركزأً على الكشف عن الكيفية التي بمحدث 
بها هذا العام حدوثاً جمالياً في الوعي وتتكشف أوجهه ومظاهره. والمبدا الأساس الذي 
يوجه عملي هو أن العام سيكون إطارأ للذات الشعرية التي تناولت تأسيسها الجمالي في 
المببحث السابق وامتدادا انيا للجمال الشعري من حيث كونه وجودالذاته. 


أولا: التأسيس الجحمالي للعالم الشعري فى الطبيعة 


ثل الطبيعة المجال الأولي لتحقق العام بوصفه نظاماً للمعنى» لكنها في الوقت 
تبه ثل غالا قاتا ف دا ذلك أا دف راخا من مقاس مها الاساشية تير إل 
لمادة وإلى النظام التأصل في المادة”. ومع ذلك فهي الأرضية التي يقوم عليها الالء 
الأمر الذي يعنى أن هناك نظامين جدليين يتأصل أحدهما فى الآخر وينفيه. والإنسان 
رعا وإرادة تور هما الغا ها بتي إنمانت اشا ناء ت ملاحطة أن 
النظامين يتأصلان في الوعي ؛ يوجّدان فيه ویکونانه في آن. 


لكن كون الطبيعة نظام بمحكم المادة يعني خضوع الإنسان لها لأنه في جانب من 


(۲) انظر : مارتن هہدعر ¿ نداء الحمَيقة› ترحمة عبد العقار مڪاوي (القاهرة : دار الثقافةء 1۹۷۷)» 
ص ¢OV _ 0f‏ جول ماكوري: الوجحودية› تر حه إمام عبد الفتاح إمامء عالي المعحرفة؛ ۸ (الكويت: الخلسن 
الوطني ألمأفة والفنون والاداب» «(IQA‏ ¥ و عبد الغقار مكاوي› مدرسة الحكمة (القاهرة: دار 
الكتاب العربي للطباعة والنشر» | 1۷ 1۹](. ص V0‏ 


R. G. Collingwood, The {dea of Nature (Oxford: Clarendon Press, 1945), pp. 43-48. : انظر‎ )۳( 
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وجوده کائن مادي» ومن ٿمَّء فإن عالمه يبدأ متماهياً مع الطبيعة مؤطراً بها تم يطوعها 
ويعيد بناءها بحسب ما تتيح له من إمكانات إيكولوجيةء وتلك فكرة أساسية تؤكد 
عليها كل النظريات الأنشروبولوجية. فالعالم بناء ثقافي يقوم على تطويع الطبيعي 
وإعادة تشكيله بناء على النظام الذي بحكمه. غير أن هذا البناء قد يتوقف عند حد 
معين إيكولوجيًا بالنظر إلى عجز الإإأنسان عن اختراق نظام العام الطبيعي من حولهء 
فيترتب على ذلك أن يكون عالمه نظاما قارا من البنيات الاجتماعية والاقتصادية 
والفكرية التي توقفت عند حدودها. وهذا ما يصدق على العام الطبيعي للإنسان 
ا لجاهليء فالصحراء عام قائم في ذاته يفرض نفسه في هيئة نظام مغلق للمعنى الذي 
يتمثل في جبرية الوجود في فضاء الدهر وحتمية البيئة الفقيرة. 

وهذه الصحراء هي البيئة الطبيعية والثقافية التي وجد الوعي الشعري العربي ذاته 
فيها محاصرا بفقرها في ما يمكن أن تمنحه من مقومات الوجود. وبغض النظر عن كل ما 
يقال في شأن بيئة كهذه فإن ما مني هو دلالتاها الأوليتان في اللخة العربية وهماالسعة 
واا ومشكلة الإنسان مع بيئة هذه دلالتها هي استحالة ترويضها عليه إلا في 
حدود ضيقة جدَأء فهي واسعة تنفتح على اللانمائي الذي يعمق شعوره بالضآلة 
والضعف» وهي تتسع أيضاً كأنها تتحرك وتنمو وتفرض وجودها على كل حاولات 
الترويض التي يمارسها عليها. هذا فضلا عن أن النظام الذي يحكمها - الدهر غامض 
إلى أبعد الحدود» مضطرب مهول في سطوته وتجبره يبطش فجأة ٻكل شيء فأصبح 
الفناء هو المعنى الوحيد والكلي الذي يؤسسه هذا النظام . يقول عبيد بن الأبرص * : 


أارض توارنهاشعوب فكل من خلهامحروب 


وهذه هى الرؤية الحوهرية للوعى الشعري الجاهلي عن عالمه عام الصحراء التي 
وار نها الدهر الوت فيلا هن الا تان كل فا يملكة حى داه و اة 


ان غا كهدا و لدف و غ اتان ا لخر ف وال اة وا وا ال دا 
الواسع المتسع يخلو من أية علامة تحدد له اتجاها يقوده إلى ذاتهء والعلامة ضرورية 
e EES a e‏ 
E,‏ وجوده e‏ 


)٤(‏ انظر «صحر» في : أبو الفضل حال الدين محمد بن مكرم بن منظورء لسان العرب المحيط : معجم 
لغوي علمي › إعداد وتصنيف يوسف خياط ونديم مرعشلي » ۳ ج (بیروت : دار لان العتت *۹۷)). 

»)۱۹٥۷ انظر: ديوان عبيد بن الأبرص» تحقيق حسين نصار (القاهرة: مطبعة البابي الحلبي»‎ )١( 
توارثٹها: أصلها تتوارثهاء شعوب: الموت.‎ .١١ ص‎ 
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من هنا كانت مسؤولية الوعي الشعري الأولى أن بخترق حدود فضاء الدهر 
ويقهر عام الصحراء ولا نهائيته بالعلامة الدالة على وجود الإنسان وذلك يعني أن 
تاتا التق غ اي وخ اها ال ل ف ا 


وخرت يخاف الرَكَبٌ أن يُدلِجوا به ديا على الأتقار فق ال رى 
مهاية مَوْماةٍ من الأرض ممَجهل تداعى على أعلامه البُومٌ والصدى 
وقفر كظهر الرس مَخل مُضلة ا ی ال ف ا 
CDE TE‏ ا غاا اوا دى 
ا ل د ي SN EEE TEE‏ 
أقول لأصحابي النَّجاءَ وقد بدث من الجهدِ في أعناقِهمْ نشوة الكرى 


فصجَّحُهُمْ ماءبيهماءَقّفرة ٠‏ وقد حلَق الْنجِمٌ اليمانِيٌ فاستوى 

تمثل هذه الأبيات تشكيلا جماليًاً نموذجيأً لعلاقة الوعي الشعري الضدية بعالم 
الدهر وفضائه والطريقة التي يؤسس با عالمه النقيض. وتقوم ضدية العلاقة على ما 
يعنيه كل من العالمين تشكيليًاً» فالعالم الأول يتضمن السعة والخوف والظلمة والضلال 
والوحشة والهلاك والقسوة والهول. وكل هذه المعاني تشكل ماهية الوجود في عالم 
الصحراء أو عام اللامعنى الذي يطمس الإأنسان ويستلبه بالقبح. 

أما العام الضد فإنه يتأسس جالياً بالذاتية الواعية المسؤولة وهو عام المعنى الذي 
يقوض ماهية عالم الصحراء من الداخل : فهو يتضمن قصد السبيل والهداية والنجاة 
والنور والمعرفة التي تتأطر بجمال الوجود اللإنساني وتنبثق منه. 

والملاحظ أن الوعي الشعري يركز هنا على النور الظاهر الذي به كل ظهور 
بوصفه ماهية حالية لمعنى العام الشعري ولذاتيته فهناك انتقال من ظلمة الصحراء إلى 
نور الوجود الجمالي الذي يتمثل بالشمس المشرقة فضلاً عن تركيزه على الماء بوصفه 
المقوم الجوهري لهذاالوجود» الا 5 ل ان ای وة 
وعالمه في الصحراء وكشف للناس عنه وهو يفيض نورأ وماء يتحول إلى نجم يمان 
منير (ولنلاحظ علاقة ذلك بكون امرئ القيس يمانيًا). وإذاًء فإن فكرة العلامة أساسية 
في تأسيس العام الشعري في قلب الامتدادء فالماء والنور والنجم علامات مشتقة من 


(1) امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس ٠‏ تحقيق محمد أبي الفضل إبراهيم» ط ۳ 
(القاهرة: دار المعارف) ٩۱۹۹7)ء‏ ص ۳۳۲۔٣٣٣‏ 


TYA 


ذاتية الوعى تكسر الامتداد واللانهائية وتحدها بالوجود الجحمال الذي يتكثف فى 
المعرفة. إن الوعي الشعري يقرر أن الجمال يبدأ في القبح»› والمعرفة تبدأ في الجهل 
والعلامة في الامتداد. ومن هذا التداخل ينبشق العام الشعري في فضاء الدهر. 

هنا نصل إلى ظاهرة غاية في الأهمية وهي أن تأسيس العام الشعري جالياً يبدأ 
غالبا من الخراتب› من الطلل وتاويل هذه الظاهرة ينبغى أن يتعمق فى بنية الوعى 
الشعري وتكوينه المعرفي والوجودي وضرورته التاريخية ولنختر نموذجا عاما لذلك 


فف ااا ع ا 


E EE |‏ 
ا 
حَرُونٌ على الأطلالِ من كل صِيفة 
إذا حن سلاف الرّبيع أمامَها 
فلم تدع الأرواح والماءُ والبلى 
رسوما كاياتِ الكتاب ب 


6 


ات ر وف 
فيبقى وأيْماعن حصاهافيُقَرّف 
رو لها دو غ انت كات 
وراحت روایاه على الأرض ترجف 
ا 


بها للحزين الصبٌ مَبْكى ومَرْفَّف 


إن الطلل عموماًء يمثل اندثاراً للعلامة بوصفها وجوداً إنسانيًاً مؤسّسا في عالم 
الدهر. غير أنه قد تحول بفعل الإحالة الموضوعية لزمانه إلى علامة على اتساع فضاء 
الصحراء وامتداده المستمر وعلى تاكل ما يؤسسه الإإنسان. إن الدهر إذ يسس الطلل 
يستعيد ما أخذه الإنسان منه ويرده إلى عالم الطبيعة ولهذا يقف الوعي الشعري أمام 
الطلل متحيراً لا يعرفه أو لا يعرف وجوده فيه بعد أن عفته الرياح المتغيرة الاتجاهات 
وخاصة ريح الشمال. وهذه الريح الباردة العاصفة ترميز لحركة عام الصحراء ضد ما 
يبنيه الإأنسان وإفنائه. (وسيتكرر ظهورها هذه الدلالة في مواضع كثيرة آخرى). إا 
باختصار» وجه من أوجه الفناءء حتى المطر هنا لا يؤدي وظيفته المعتادة فهو مطر 
دمار يأتي به سحاب أحر مغْبرّ يساعد على إنجاز مهمة الصحراء في تخريب عالم 
الإنسان. إن الطلل بذلك يتحول إلى كتاب يكحتب فيه الدهر اندثار المعنى وتبدد العام 
الإنساني فى هذا الفضاء لتحوله إلى طريدة للصحراء والطبيعة الكاسرة» والوعى 
لرن شب دافا غل الطلل لا ع ر اها خطري عله ر ا لي الا و 2 
فإن النواح خطوة أولية لاستنقاذه من طوفان القبح والخراب. ولذلك فإن الشاعر يتنبه 


(۷) «قصائد جاهلية نأدرة٠٠‏ فى : منتهى الطلب من أشعار العرب»› جمع محمد بن المبارك بن محمد بن 


میمون؛ تحقیق یی الحبوري (بیروت : مؤسسة الرسالة» ۱۹۸۲)ء ص ١۲۸-۱۲۹۵‏ 


۳4 


فى اللحظة الأخيرة إلى ضرورة تجاوز سلبيتهء فالشمس كادت أن تغيب. أي أن 
الوعى لو استمر فى سلبيته لأوشكت الظلمة أن تدهمه وتلفه فى فضاء الدهر وما 
بحققه من فناء. فكأن غياما ترميز لفعل الدهر الذي يريد أن يعوق هذا الظاهر الذي به 
کل ظهور عن آداء وظيفته» فكان على الشاعر أن يستبقي الشمس في اللحظة الأخيرة 


لتعينه على إظهار العام الشعري واستنباطه من الخراب الذي يكتنف الطلل : 


ERR E 
كأئك لم تعهد بهاالحي جيرة‎ 
ادالاس تام واليلدذ نة‎ 


وقد س 


E‏ الأمِيم الهائم ااءَ بعدما 


اي ا 
جميعَ الهوى في عيشه ما تصرف 
ا 
رمیم› وهل پُنسی ربیع وه صْبْف 
رمي ولا قذف النوى حي تقذف 


ب س چ ر م 2 


إن العام الشعري - عالم المعنى الحمالي يبدأ بالتذكر والتذكر معرفة وإعادة بناء 
واكتشاف للماضي. وإذا كان الوعي في بدء القصيدة يبدو شاكا في إمكانية أن يكون 
هذا الطلل هو المجال الحقيقي لوجوده» فإنه بعد أن تعمق فيه أصبح يعرفه حقًا 
ويعرف وجوده فيه» هذا الوجود الحمالي المحض لذة وليناً وتواصلا وحبًاً وخصوبة. 
وتشكل ذات الشاعر والمرأة الحبيبة حورا مزدو جأ وموخداأ لهذا العام الذي يشير 
E EC LL E O O RD‏ 
وو ا ا وو ا ع و و وا 
ومن هنا كان الإإنسان في العام الشعري النقيض لعالم الصحراء متوحدا مع ذاته - 
الناس ناس - حرأ مقتدراً على وجوده بالحمال الذي يعيشه مع المرأة الحبيبة وهي مقوم 
ان هدا الور وة لاا كما او ضحت افا لست سوق رمز للو جود الاحوی. 

إلا أن حضور عام الدهر في هذا الوجود أدى إلى انفصاله عن ذاته» وتوقف الانية 
عند حد معين مهددة بالتاكل والاندثار» ولكى تنقذ نفسها من ذلك» ظلت تستحضر فى 
eS N Ea NSN OA zs‏ 
الوعي يدرك حاجته إلى المجمال الذي تمثله المرأة بوصفها ما يتأسس به ومن أجله العام 
الشعري» أي أن انقطاع الأنية عن وجودها الماهوي الحمالي م يكن نهائيا فعا م الدهر ن¿ 


۰ 


يستطع القضاء على تطلعها إليهء لأنها تعرفه بعمق كما يعرف العطشان الماء: 


وداويَة لا يأمنُ الرَكبٌ جَوْرَمَا ‏ بهاصارخات الهام والبُومٌ يهتف 
دعاني بهاداعي رميم وبيننا بهيم الخواشي ي ذو أهاويل أعْضَف 
ل العيس وهي رذيّة وكَلْفْتُ أصحابي الوجيف فأوْجُموا 
لخر عنهاأو نرى سرو رها وقد بُعْعِبُ الرَكْبَ المُْحِبُ المُكلّفُ 


إن الوعي يدرك ضرورة تقويض عالم الدهر واختراقه ليستنقذ الطلل وما يتضمنه 
من العا م الشعري المستلب والمعنى الجمالي المندثر. ولهذا يبدا رحلته في الصحراء 
الموحشة المهولة بقبحها وظلامها يدفعه العطش الروحي ويقوده داعي الهوى»› أعني 
حضور وجوده الماهوي -المرآة - في أنيته ورغبته في التوحد والتواصل معه مرة أخرى. 
ولنلاحظ أن الشاعر يشكل عالم الدهر حدًا فاصلا بين ذاته ووجودهاء ومن ثم فإن 
الرحلة تعني أن تأسيس العام الشعري يكمن في اختراق هذا الحد الفاصل. ولنلاحظ 
أيضاًء أن الشاعر يجعل النوق التي يبدا عليها رحلته بيضاء اللون ليقابل بين البياض 
بكلَ دلالاته التي استكشفناها في المبحث السابق وبين ظلمة ليل الصحراء وعالمها. 


لكن أهم ما يشير إليه وعي الشاعر في هذا السياق التشكيلي آن العام الشعري 
شركة وانفتاح على الأخر» أو أنه يبنى بمساعدة الآخر ومن أجله. ولهذا يقود الشاعر 
أصحابه على العيس إلى حيث يكشف لهم وبمعاونتهم عن الوجود الماهوي ؛ المرأة 
الكلية. غير ن الرحلة لا تنتهي» لقد بدأت فقط» مما يعني أن العام الشعري الحمالي 
في وعي الشاعر سعي مستمر وأنه لا يوجد إلا في هذه الاستمرارية. إن المرأة لا 
توجد في مكان معين» ومع ذلك فهي حاضرة في الرحلة نفسها تقودها وتوجههاء 
مثلما أن عام الدهر حاضر أيضا فيها يطاردها ويحاصرها. وهذا التوتر المستمر بين 
الحضورين هو الذي يمنح العام الشعري قيمته المعرفية والحمالية والوجودية. 

والمسألة الأساسية التي يثيرها هذا النموذح التشكيلي هي العلاقة بين البنيتين 
التكوينيتين اللتين تشتقان من الوعي بالطلل بوصفه بؤرة يتكثف فيها عالما الدهر 
والذات. فهناك حضور وغياب لكليهما يتناوبان على مستوى البنية المعبر عنها 
تشكيليًاً. فعلى الصعيد الأول نرى الطلل فضاء لعا لم الدهر ولزمانيته المتراجعة دوماً إل 
الفناء والزوال هادمة العام الإنساني من حيث هو قيمة بذاتها. وعلى الصعيد الثاني 
يتحول الطلل إلى مفتاح لفضاء العام الشعري ولانية الوعي الى ا إل الاي 
و الستقل معا مجاوزة ضور الغا الدهرئ وموستة دام فى الآن برضفة روع إل 
لمكن الحمالي. أي أن العام الشعري الذي يشتقه الوعي من الجمال ديمومة صائرة 


YT) 


وسعي إل القيمة من حيث هي وجود جالي لذاته. وفي ضوء هذه الرؤية يمكننا تأويل 
رحلة الشاعر العربي على ناقته بوصفها محاولة لتوسيع عام الإنسان» أو هي على 
الأقل» خحاولة لإيقاف توسّع عام الصحراء عند حدّ معين» ولنختر مثلاً لذلك رحلة 


ا و ادو ي 

مُداخلةالخلق مَضبُورة 
تطردٌ أطراف عام خصيب 
E E‏ ار و و 
am SEE SE a‏ 
وصدر لهامِهْيَع كالخليف 
ا ی 


NE NEEL EE 
E EE EE E 
EE E LR E 
ولم يشل عبد إليهافقصيلا‎ 
إذاماثئيث إليهاالجديلا‎ 
الخويلا‎ EEE. ااا‎ 
وحاذث جنب أرِيكٍ ا‎ 
E E E E 


E E SEE EY‏ وق رر افد اليا 


E ND TEE ERE E E E E E E 
ينطوي هذا التشكيل الجمالي للناقة ورحلتها على دلالات عديدة تعزز أخيرأء‎ 
وجهاً من أوجه الرؤية الكلية التي ذكرتها. فالناقة قوية صابة شديدة البنية نشيطة في‎ 
سيرها واندفاعها قد توفرت لها كل مقومات وجودها الحيوية بصيرة حادة السمع.‎ 
والوعي الشعري هو الذي وفر لها وفيها كل هذه الضفات الضرورية وهو يمتطيها‎ 
لرحلته» أو بكلمة أخرى آدق» يداخلها فتكون بذلك تحققًا موضوعيًا لذاته وتخار جا‎ 
حالياً لها في العام. ولذلك جعل طريقها ينبثق من صدرها (وهذه دلالة تشبيه صدرها‎ 
بالطريق) آي آنا تشق الصحراء وتخترقها بالوعي الذي يتأسس فيهاء على حين أن‎ 
موجودات الصحراء الحية مثلة بالغزلان قد انطوت على نفسها تلتمس الظل والنوم‎ 
هربا من الحر اللافح الذي محاصرها وفي ذلك تعزيز لإ يجابية الثقافي والشعري في‎ 
مقابل محدودية الطبيعي واه‎ 


(۸) «(شعر بشامة بن الغدير المري ٠»‏ جمع وحقيق عبد القادر عبد الجليلء المورد» السنة 1ء العدد ١‏ 
E E TOD‏ 


۲ 


a وص‎ 


ا ر ا ا ا ولان الاق رها ترق اداد الح 
فكأنها تدفعه إلى الخلف وتؤشره بالعلامات التي تمر عليها وتستوجدها وتحييها مرة 
أخرى في قلب الصحراء فتعيدها بذلك إلى عالم الإنسان. الثاني أن الناقة تستحضر في 
رحلتها كل ما لها من صفات الصلابة والقوة والنشاط لتقهر الصحراء وتذِلها. إنْها 
تطاً أصلب ما فيها وتسحقه وتستعيد لعالم اللإنسان سيادته. لكن ذلك ينطوي على 
دوافع واعية ٠‏ فالناقة تدرك أن عالمها مهدد بالموت وأن عليها اشتقاقه من الموت أيضاء 
وهذا هو المستوى التشكيلى التالث لهاء فسرعة الناقة وسيادتها استباق ضار للموت 
الذي يباطنها وتوتر عميق بين عالمها وعالم الضد الذي بحاول أن يضلها عن هدفهاء 
لكنها تتدي إليه وتسرع بإحضاره واستنقاذه كما بحاول الخريق أن يستنقذ حياته في 
اللحظة الأخيرة مستجمعا كل ما فيه من طاقة على الوجود والحياة. والوعى الشعري 
رر فن خلال هك السعربات الفا أن مر اة عام الجراء و امش غا الان 
فيه بحتاج إلى وعي حاد بالموت وبالطريق وبالهدف وأن الثقافي الحمالي استباق 
للطبيعي وصراع مع طوفان القبح الذي محمله ضاريا عنيفا. 

هه آل اجه الفا رة تن الغالن والتابى ها والرصض عل وها 
يتأسس هايا من العام الشعري جعل بعض الشعراء حول الناقة - الطريقة أو الوسيلة 
إلى حجر حيّ» والحجر في وعي العربي ذو وجود مطلق» يقول طرفة بن العبد في 
تشكيل ناقته التي بخترق ا عام الصحراء : 


. . . لها قَخذانٍ أكمل آلتَّحخض فيهما کاو و انات 
ا و اق ر ها 


امِرّث يّداهافتل شزر وانجبْخت 


lL NEE 
وجج هة مل العلاة كانما‎ 
CE E EE E 


وآزوّع اض آحذململم 


مَوّارد من حَلْقَاءَ في د ظهر قردَد 
NR‏ 


كمرداة صخر من صفيح مُصَمَدِ 


وذلك بالممردات المعتادة مثل عنتريس › عر مس »› حرف.. الخ وكلها تعني الحجر أو الصلابة اوغا 


َكَل شيء في هذه الناقة حجري حى قلبها» لكن هذا الحجري في وجوده 
المطلق مكيف بوعي الإنسان ومتداخل فيه ومحوّل جالياً من ماهيته العُفل الطبيعية إلى 
عنصر من العام الإنساني» وتلك دلالة البناء والتشييد وتحولات الناقة إلى قصر مبني 
من الحجر. ا أن مطلقية الو جود قد وحدت بين الحجر والناقة والوعى الذي يقودها 
والعالم الذي تقوم بتأسيسه» ولذلك ضرورته الفائقة في عالم الصحراء الذي لا يبقى 
فيه شيء سوى الحجر. إن الوعي الشعري يبني ناقته (بيتاً) من الحجر المطلق لكي 
يسكنه ويحمي به ذاتيته وعالمها الجديد ويخترق عالم الدهر ويمنعه من الاتساع. إن 
اللطلق الحمالي يتأسس قسرا في المطلق الطبيعي ويقهره. 


وتعزيزأ لهذه الفكرة فإن للوعي الشعري وسيلة أخرى لاختراق عام الصحراء 


واحتياز الطبيعى وإعادة تشكيله وعئله ثقَافيًاً» وهذه الوسيلة هى الحصان. وأول 
a E‏ 


و و ت ور هة م آ ب ته و م و 
...نهد القطاة كانه من صخرة 


ولتة راف مونو كت هاا 


ON E 


وخيل ا 

سوح إذااعترضت بالعَانٍ 
ويقول امرۇ ال 

وقد أغتدي والطيرٌ في وكتاتِها 


بمُقلص نهد المَراكل هَيْكل 
ES N EEE ES E‏ 
صما لور اام ل 
وا ا و ل 


بعچإرَةَجَمَرى المُدكر 
مَروح م ا | م 7 كال 


IES FE NINE EEE 
کجلمود ر صخر حَطة ا لا من عل‎ 
E E E EEE SC 


»)1۱۹٠٦٤[ ديوان عنترة» تحقيقق ودراسة بقلم محمد سعيد مولوي (بيروت : المكتب الإأسلامي؛‎ )٠١( 


1Y ۲0۹ ص‎ 


الات 1*١‏ (بغداد: د اش وزارة الخقافة والاإعلام» ° (IQA‏ ص .۱١۷‏ 
(۱۲) امرؤ القيس بن حجر الكندي . ديوان امرئ القيس › E E‏ 


وواضح أن هذا التشكيل يمنح الحصان الذي هو اشتقاق من ذات الوعي 
مطلقية الوجود في العام من خلال الماهية الحجرية التي تبنيه. وقد دھهب بعض 
الشعراء إلى منحه هذه المطلقية عن طريق تحويله إلى حصان كون له أرض وسماء كما 
ل الطفيل e‏ 


وخر کال داع أما ناوه و وما ااه EA E‏ 


إن هذه العلامات التشكيلية التي تمزح الحركة بالحجر بالكوني تحول الحصان إلى 
فعل مطلق لكنه ذو ماهية حالية تحديداء ووظيفة هذا الفعل المطلق هي دفع العام 
جوانب تكوينه للعام الشعري يُوظف لصيد الحيوانات المتوحشة. 


كثيرة هي النماذح الشعرية العربية التي تتحدث عن هذه الوظيفة» کما نجد عند 
لي ن ق ل 
قل وغلقمة الل ٠‏ عل سل ا لال و اليد دودلا واحدةة إن امتا 


للطبيعي وإعادة تشكيله ثقافيًاً ود مجه عنصراً مكوّنأً للعالم الشعري. 


هذا وقد استغنى بعض الشعراء بذواتهم عن الناقة والحصان في اختراق عال 
الصحراء وتأسيس عالمهم» ذلك أن هذين الحيوانين اشتقاق وجودي من الذات 
الشعرية أصلاء ولهذا أمكن لها أن تدخل المواجهة بذاتها معبرة بذلك عن إمكانية 
الإأنسان الوجودية والجمالية في تقويض عالم الصحراء وبنائه من جديد. ولعل 


(۳) ديوان الطفيل الغئوي › تحقیق محمد عبد القادر أحمد (بیروت : دار الکتاب الحدید» [۱۹۹۸])» 
ص ۱١۸‏ 

۱۷٣و‎ ٥۲۔٤٦‎ ۳۸۔۳١ امرؤ القيس بن حجر الكندي» المصدر نفسه» ص ۲۱۔۲۲‎ )٤( 
۵ 

)٠١(‏ «شعر أبي داود اللإيادي ٠٠‏ في : غوستاف فون غرنباوم» دراسات في الأدب العربي» ترحمة إحسان 
عباس [وآخرون] (بیروت: دار مکتبة الحیاةء ۹٥۱۹)ء‏ ص ۳۲۰-۳۱۷. 

)١(‏ قيس بن عبد الله النابغة الجعديء شعر النابغة الجعدي. تحقيق عبد العزيز رباح (دمشق : المكتب 
الاسلافی 0)۹٤‏ ص.١١‏ 

(۱۷) شرح دیوان زهیر بن أي سلمی› طبعة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار 
القومية للطباعة والنشر» [د. ت.])» ص .٠١۳-١۱۲۸‏ 

(۱۸) تميم بن أبي بن مقبل» ديوان ابن مقبل» عني بتحقيقه عزة حسن إحياء التراث القديم؛ ٠‏ 
(دمشق : وزارة الثقافة والاإرشاد القومي» »)۱۹٦۲‏ ص .۲١٤ ۲٤٣۹‏ 

(۱۹) علقمة الفحل» ديوان علقمة الفحل ٠‏ حفقه لطفي الصقال ودرية الخحطيب ؛ راجعه فخر الدين 
قباوة» كنوز الشعر العربي ؛ ١‏ (حلب : دار الکتاب العري۰» »)۱۹7٦٩۹‏ ص ۹۲ - ۹۷. 


0 


أفضل من يعبر عن ذلك هو الشنفرى الذي يقول في ا 
طت ا ابو 
واا ا اا ا ا و ا اف وار 
فالوعي الشعري هنا ينطلق بذاته العارية إلا من إرادعا الصلبة وحرصها على 
انخا غالا ونا سه فتطوي الصحراء ومجمع امتدادها اللانمائي بحركة واحدة ثم 
تسو عليه معرفة وو چوداء (بدلالة صعوده على القنة المرتفعة = رأس الجبل)› وهده 
هي المسألة المحورية في وعي الشاعر العربي؛ إن محرد حضوره في قلب الصحراء 
تعال عليها وقهر لها ولتوحشها وتأسيس للجمال ذ فيهاء ولهذا نرى كثير من الشعراء 
يفخرون بذلك كأنه غاية لها قيمتها العظيمة في ذاتما. ومنهم المنحل الهنلي على سبيل 


الغا 7 


وعاء قداوزدت ابي طام 


ا ل ا 


E‏ ي 
كأنْ وَغّْى الخْمُوش بجانبَيْه 
كأ مزاجف الحيّاتِ فيه 
ربت ب > EE NOS TE EE‏ 
E E EE E E‏ 


م ۾ , . ج 4 2 


على أرجائه رَجّل العْطاط 
بطح الت كالبل اليراط 
کلان وارد ران اظ 
وغى رکب ا ا 
ERE E SER EEE‏ 
وأبيض صارم کر إباطي 
2 دوارج الحَجَل القواطي 
E‏ 


کا م و ي | ٍ و : اط 


فهذا الشاعر يتحدث عن وروده ماء طامياً م يرده قبله إلا الحيوانات المتوحشة» 
وهي عناصر عام الصحراء الذي احتوى هذاالاء بوصفه مقوماً جوهريًاً لوجود 


(9 0 س ب مالك رالاراش الشنفرى › لامية العرب› تحقیق وشرح محمد بدیع شریف (بیروت : 


ار م لقان خ2 ۷ 


)۲١(‏ ديوان الهذليين. نسخة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية (القاهرة: الدار القومية للطباعة 


والنشرة )6٥‏ ج ۲ ص ۹_۲ 


الإنسان ومنعه منه. والذات الشعرية بورودها إياه إنما تمتلكه وتغْيّر من ماهيته الغفل 
لتثبت حضورها في قلب هذا العام الطبيعي فتنقله إلى ماهية جديدة تستوعب المعلى 
الكلى لوجود الإإنسان الجمالي» ونلاحظ أن وعى الشاعر يعيد تشكيل جزئيات هذا 
العام جمالباً بجزثيات من عالم الإنسان فيحول السباع إلى نبال وصوت حشود البعوض 
إلى أصوات ركب نزلوا بالماء» وآثار الأفاعي على الرمل حوله إلى آثار السياط. إن هذا 
التشكيل الحمالي التشبيهي يعيد فهم الوجود الطبيعي وتأويله بما هو إنساني وثقافي 
ويمنحه هوية جديدة. وسيظل على مستوى الوعي والرؤية في الأقل» علامة على 
وجود اللإنسان واختراقه لعالم الصحراء بالمعرفة الجمالية. وهذا ما يعززه ارتقاء الذات 
الشعرية إلى ذرى مرقبة لتتمكن من رؤية مديات أوسع من عام الصحراء واستكشافه 
ومن ثي لتبداً بامتلاكه معرفيا وجحماليًا. وهكذا تنطلق لاختراق مجهول الصحراء الذي 
يتراجع البشر أمام لا نهائيته كللا وإعياء» ومرة أخرى يعيد وعي الشاعر تشكيله حين 
مجعل السراب الذي يلفه آقمشة بيضاء وهذا بحد ذاته امتلاك وتأسيس. 


غير أن الأكثر أهمية من ذلك هو الغاية التى يتحرل باتجاهها الوعى الشعري. 
ا انات ا جر ل ان و ا فاا ار اله مر وا را 
هى توفير مقومات الو جوة للإنسان -الآأخرء ولذلك يبرن الشاعر فى غهاية التشكبل أن 
اختراقه للصحراء المقفرة كان من أجل الآخرين الذين تقَدَّمَهم وقادهم في هذا العال 
على الرغم من شدة خوفهم منه. إن العام الشعري الحمالي يتأسس في الوعي وبه من 
أجل الإنسان ليحميه من توسع العام الطبيعي. وهذه فكرة جوهرية تتأصل في بنية 
الوعي الشعري العربي وتتظاهر في كل أوجه المعرفة الشعرية والحمالية : إا الآخرية 
التي تعني انفتاح الفردية وإنقاذها من عزلتها الضيقةء ولعل الوعي الشعري لا يفهم 
الأمر إلا على هذا النحو»ء فكلما تعمق في ذاتيته وجد الآخر والخلاص (خلاصهما 
معا وعدا طرين الها الوخد و هادا التاعر في لهد جر ةوق 
مرقبة عاليةء فتعاليه هو الذي يلهمه هذا الانفتاح والقدرة على الفعل. 


ويمذه الرؤية يمكن أن نتفهم قيمة الكرم الشعرية بوصفها تأسيساً جمالياً للعالم 
OT : ِ a‏ 
الشعري الذي بحمي الإنسان من اتساع الصحراء وسعتهاء يقول حاتم الطائي” '': 


E E E O E E E E‏ والريخځيامُوقدريخځٌ صز 
ی ی ا اا 
(۲۲) يحيى الطائي. ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخباره» دراسة وتحقيق عادل سليمان جمال 


(القاهرة: مطعة المدني» ARETE‏ ص “TY‏ 


TTY 


CYT) 3 
ومُسْتَلبح تستكشف الريح ثوبه‎ 
I E E 


فجاوبه مُسَْسْمع الصوتِ للندى 


تاد اذا أن ا ق 


ل ۴ (£), 
ويقول عوف بن الاحوص ': 


ومستنبح ر يخشى القواءَ ودونه 


ليسمَط عنه وهو بالثوب أعصم 
ا کلت اول رفظ رم 
له عند إتيانِ المُهيبينَ مَطْعَمُ 
بكلمُةمن حُبّووهوأعجم 


من الليل بابا ظْلمة وسُنُورُها 


هذه التشكيلات تقيم علاقة ضدية بين العالمين» فثمة عام الصحراء الذي يلف 
اللاخر بالظلمة والريح الباردة التي تمثل حركة العام الدهري المضطربة التي تحاول ان 
تنتزع من الإنسان ثوبه (والثوب ترميز للحياة كما عرفنا دلك سابقا) وغالبا ما يتحقق 
لها ذلك فالظلمة والريح ما كل ما تستطيع الصحراء أن تمنحه للإنسان وهي منحة 
استلاب وهلاك. ومن ثم » فإن عام الضد _ عام الذاتية الشعري - بما ينطوي عليه من 
وعي وبما يمتلكه من مقومات الوجود الحمالي يشعر بمسؤوليته تجاه الاخر فيحاول 
اداع و لالاز ال برها علاهة عل وجرةه الوس فى غاا الهصجراى نورا 
ودفثاً وطعاماً يقوض الظلمة والبرد والقّواء وهي نار الفعل المطلق والقيمة الجمالية 
التي تهدي الآخر إلى خلاصه وتحرره من انتمائه القسري. لكنها في الوقت نفسه تمثل 
تحرر الذات الشعرية التي أسست هذه القيمة مقوماً للعام الشعري. أي أن خلاص 
الذات وحريتها تبدو مشروطة بخلاص الاخر وحريته. 

الوجه الآخر من أوجه التأسيس الحمالي للعالم الشعري في الطبيعة تلك الوحدة 
التشكيلية المعروفة فى الشعر العربي ؛ أعنى الظعائنء وهذه الوحدة ذات أهمية بالغة 
في هذا السياق لا تنطوي عليه من دلالات ومواقف من نظام المعنى» سنحاول 
استكشافها بانتقاء بعض التشكيلات الشعرية التي تمثلها ولنبدأً بظعائن زهير التي 


() ديوان المخلمس الضبعي» عحقيق حسن كامل الصيرفي ([القاهرة]: معهد المخطوطات العربية ؛ 
مطابع الشركة المصرية العامة للطباعة والنشر» ۱۹۷۰)» ص .۳١۷‏ 

)۲٤(‏ أبو العباس المفضل بن محمد الضبى» ديوان المفضليات : وهى نخبة من قصائد الشعراء المقلين فى 
يعقوب لايل (أكسفورد: كلارندون بريس› [۱۹۱۸ - »)][۱۹۲٤‏ ج ١‏ (مطبعة الاباء اليسوعيينء بیروت› 
TENT SOT‏ 


۲۸A 


يمکن آن تنعدها وجا غاا تد ملا عمد كل اعرا 


صر خليلي هل ترى من ظعائن 
SE EEC EE‏ 
ونه es‏ 1 للطيف ومَنْظرٌ 
ا 
E E RE‏ 


تَحَمَلْنَ بالعلياءِ من فوقٍ جرتم 
وراو حواشيها مش اة الم 
فهٌُ ووادي الرس كاليّدللفم 


ورك فى السّوبان يلوك متته 
كأن فُتات العهْن فى كل مزل 
فلمَاورَذْنَ الماءَ زُرْقا جمامُه 


E ESET E EE ERE 
E E IS 
وَضَعْنَّ عِصِيّ الحاضر المُنَحيّم‎ 

علينا أن نتذكر أن الظعائن نتاج التشكيل الحماليء أعني أا إمجاد» ومن ثي 
وآولها أنها تشبيه بموكب احتفالي مزيّن بالأقمشة الملونة الجميلة التي تلفت الانتباه 
وتروق كل من يتآملها. وثانيها نها تنطلق في الفجر عادة» وثالثها نها تتنقل عبر 
أمكنة متعددة لتصل في النهاية إلى موضع يكثر فيه الماء. والرابع أنها تحمل النساء 
الحميلات المنعمات. والخامس أا تشتق عادة من الطلل بدلالته المزدوجة. فإذا معنا 
هذه الملامح وأولناها لتبين أن الوعي الشعري يشكل الظعائن جالاً مطلقاً في عال 
الصحراء مصحوبا بالنور والوعى بالهدف مارا على الأماكن التي هجرها الإنسان 
ليسبغ عليها من ذاته وحيويته» فيستعيدها من الدهر ثم يصل أخيرا إلى الموضع الذي 
من وجود ماهوي حين يوصلها إلى الماء. 

إلى ذلك فإن وعي الشاعر الجاهلي غالبا ما يجعل المرأة الحبيبة في الظعائن»› 
ولأنها تعثل وجوده الماهوي فى ذاتيته فإنه يوحى بأن مو كب الظعائن احتفال بنقل هذا 
الوجود إلى حيث ينمو ويستقر ويصبح هدفاء يقول بشر بن أبي خازم '': 
الإاخار ا اورا ر وقلبُْكٌ في الظعائن مُستَعار 


(۲۵) شرح دیوان زهیر بن ابي سلمی» E‏ 
(۲۳) دیوان بشر بن آي خازم الأسدي› حقبی قرت خسن :(دهشی : وزارة النقافة» 1۹۷۲۳)› ت 
۵ , 


۹ 


اا وا ا تا ا ا 


توم بهاالخځداةيياةتخل وفيهاعن آأبانينّ ازورارً 
EEE EGE‏ ا و 
کا و ا د ا EEE WEE ECE‏ 
او الا ع اران NENE E ER‏ 
وفي الأظعانِ آنسة لوب ا اا فاو 
ماقا قارف بى عا با ا ي 


فهذه الظعائن بمن عليها من النساء الرائعات الحمال إطار للمرآة الماهوية التى 
يرافقها الماء - مقوم الوجود - كل حياتها بحري عليها ويغذيا محضاً صافيا عذباء 
وينتظرها حيث ستستقر وتنمو من جديد. ولعل أهمية الظعائن تكمن هناء فهي حمل 
المرأة جمالا فى جمال وتحمل هوى الأآنية وقلبهاء أي أن الانفصال الذي يوحي به 
الشاعر ظاهري فقط لأنه يتضمن تأزماً إبجابيًاً ضروريًاً. فهذا الجمال الذي تفيض به 
الظعائن واحتواؤه على الوجود الماهوي يعنى محفيز الذاتية على السعى إلى ممكناتهاء إن 
ولهذا نراه - وهو البصير بحيث صارت الظعائن - يبدا رحلته المؤسسة للعام وغايته 

E BNE NOE 
بها من حيث التشكيل والوجود الجماليان» إا عالمه الذي يصبح مثالا عليه اللحاق به‎ 
والتوحد معه لمواجهة عام الصحراء واختراقه نهائياً.‎ 

ر آنا ار ھی د خو ل آل خر ف و خن لیت هة فرحلة الظعائن 
في عالم الصحراء الذي يتهددها قد لا تصل إلى غايتها الوجودية خاصة إذا كان هناك ما 
يوحي بعدم وعيها هذه الغاية» ون م SC a‏ وهذا 

e 
ا ی في قوله‎ 


N SE‏ تكفمئُهافي وط دجلة ريح 
جوانبهاد REE EES‏ عليه صضهْب من يهود جنوح 


(۲۷) دیوان عبيد بن الأبرص» ص ."١ ۳*١‏ 


e 


إن هذه الظعائن تتحرك مصحوبة بخوف الشاعر عليها من تماهيها في دوامة 
الفناءء فالريح (ترميز عالم الدهر) تكفئها وتدفعها إلى هلاكها الذي ينتظرها في أية 
لحظة» والسبب فى ذلك أنها لا تعرف غايتهاء يقول عبيد أبفا*"': 
لمن جمال فَبَيْلَ الصُبْح مَزمومة NESE EEE‏ 
E NESE EET E‏ 
مِلْعَبْقَرِيّ عَليهاإذغدَواصَبَحٌ ‏ كألهامن دم الأجواف مَذْمُومة 
فيه هند وقد هام الفؤادٌ بها SE ET EN E ES‏ 

إن ما يظهره هذا التشكيل أن عدم الوعي بالغاية بهدد الظعائن التي تحمل الوجود 
الماهوي أو المرأة الحبيبة بالضياع» والخوف عليها خوف على المجمال الذي يتضمنها. 
و هنا ي الغ افر ال ا الاقم الت اوها نالوا المر اهال رهه توک 
ترميزات للحياة المزدهرة من حيث علاقتها بالأثواب - ستغري المجهول ا إذ ستبدو 
أجساداً دامية تتخطفها الطيور الكاسرة. وهذا ما يوضحه علقمة الفحل بقول*"' : 
ا EEE NEE‏ 
علا ورقا تف ال و كاله من دم الأجواف مدموم 
يحمِلَنَ أنرْجُّةٌ نصح العبير بها كأنْ تطيابهابالأنفِ مشمومُ 
ETE E EE SEE‏ دا کار کا الب كوم 

وإذاًء فإن الحزن على الظعائن ليس للانفصال المؤقت الذي بحدثه رحيلها (فوعي 
الشاعر يدرك آنه تكن من الوض رل الها حا خلت) بل هو خوف عليها ما 
يمكن أن يواجهه العام الإنساني الجمالي الذي تثله في عام الصحراءء لا سيّما آنه يحمل 
المرأة الحبيبة - الوجود الماهوي الذي تصدر عنه كل إمكانيات المعنى نظاماً وتحققات. 
الظعائن ويملأها بالحمال ويطلقها إلى الصحراء كما يطلق ناقته وفرسه وذاته. إن هناك 
إصرارا على مواجهة الطبيعة واختراق حدودها القامعة وعللى تهيئتها لتكون ارضية 
وهدف لذاته. 


(۲۸) المصدر نقسه» ص ۱۲۷ .١۲۸-‏ 
(۲۹) علاقمة الفحل . ديوان علقمة الفحل» ص .0٠ ٥١١‏ 


E! 


ثانياً : التأسيس الحمالي للعالم الشعري بالطبيعة 


إن الرؤية التي قدمتها آنفا تمثل جانباً من موقف الوعي الشعري العربي من 
لةه ترصقها ا قامعا لتحرره وانطلاقه» وعالاً - مجالا لتأسيس عالمه حمالتًاً. 
والجانب الآخر الذي سأتناوله هنا هو رؤيته لها والكيفية التي يعيد ا تأويلها 
وا لے عا دد و ج اباو فا ۰ 


وقبل ذلك لا بذ من الإشارة إلى واحدة من أهم المشكلات التي يثيرها علم 
الجمال التقليدي وهي مشكلة العلاقة بين الفن والطبيعة وبين الجمال الفني والحجمال 
الطبيعي» وليس من شأني الخوض في تفصيلاتا المعقدة عند ختلف الفلاسفة 
والفنانين» لكن لا بد من تفهمها لصلتها العميقة والجوهرية بما سأقدمه هنا. 


انطلاقاً من فكرة المحاكاة التي تعود للظهور بأشكال ختلفة في كل الدراسات 
الجمالية الغربية » عدت الطبيعة مصدرا للفن» وكانت العلاقة بينهما دائما تقوم على 
انفصالهما عن بعضهماء فالطبيعة تمثل كل ما هو مادي ويوجد في الخارج وجوداً 
كليّاً مستقلا عن الفنان ووعيه وإرادته (أي عما يوجد في الداخل). وقد ترتب على 
ذلك أن الحمال الفني ليس سوى نقل أمين وحرفي لا يُدرك حسيَاً من الحمال الطبيعي 
لو 


غير إننا نخطي كثيرا حين نبدأً من هذا الانفصال فذلك حول الفن - أو الشعر 
اذى ماعنا ال فف بال اطخ الاد للكلة: ی ال د كت لخرى 
فقتل لا بورك خستا. وواضح أن هذا يفقره إلى أقصى حد. 

إن الطبيعة ليست جيلة ولا قبيحة في ذاتها. ولكن قصدية الوعي هي التي تراها 
كذلك. بمعنى أن هناك موقفاً تقويميًاً من ماهية كل عنصر من عناصرها وظواهرهاء 
وعليه فإن الطبيعة توجد في الداخل كما يقول سيزان ". إنها تنل في الوعي الذي 
براها ويعيد صياغتها وتشكيلها جمالياً. ومن ثم فهي لا توجد إلا عالاً أو جالا 
لوجود العام الفني» وبكلمة واحدة: إن الطبيعة وظيفة» فالتمشل الداخلىي هو سلوب 
الوعي في تحويل الطبيعي إلى الثقافي وكما يقول أمبرتو إيكوء فإن الثقافة تبدأً من 


(۳۰) انظر : زكريا إبراهيم› مشكلة القن » سلسلة مشكلات فلسفية ؛ ۳« ط ۲ (القاهرة: مكتبة مصر› 
CCV‏ ص ۳ وما بعدهاء حیت يمدم عرضا لاراء الفلاسفة والفنانين فى هذه المشكلة. 

)۳١(‏ انظر: حبيب الشاروني» فكرة الجسم في الفلسفة الوجودية (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصريةء 
{4V‏ ي ¥ 


t۲ 


ثل الطبيعي ومنحه وظيفة وتسمية""» وهكذا يتشكل العام بوصفه نظاماً للمعنى. 

بهذا التصور تنحل مشكلة الفرق بين الجمال الفني والطبيعي» فلا يوجد جمال 
طبيعي في ذاته ولذاته لأن الوعي الإنساني هو الذي يسبغ عليه جاليته وقيمته 
الإأستاطيقية » إذ سترتكز الفعالية القصدية على جانبها الموضوعي لتجد ذاتها فيه - في 
al ANA o E‏ 
أقصى فاعليتها فى تقويمه مركزة على جانبها الذاتي لتجد ذاتها فى داخليته المحضة. 

وهنا لنتذكر ما قلناه عن القصدية الحمالية للوعي الشعري التي تتضمن بيان 
الأعار والاخساس الاضل الةو اكل و ضا خطرات لاس لمال 
الشعري بيان للمعنى ونظامأله. وعلى هذا الأساس تصبح الطبيعة وأشياءها 
وموجوداتها وسائل وأدوات حيوية وظيفتها احتواء المعنى والكشف عنه» وليس على 
القضدية المالة شوى أن تعد اكشاف ماهات الط اهر والاشاء وما تة هن 
مكنات المعنى الجمالي. وذلك ما أقصده من العنوان الذي وضعته لهذا المحور”. 

وضمن هذا الإطار يمكن أن نتفهم فاعلية الوعي الشعري في تأسيس عاله 
بالطبيعة » ولكن السؤال الذي يثار هنا هو : لماذا نفعل ذلك؟ وكيف؟ 


معروف أن العام النثري العربي عالم من الحتميات والضروريات التي تقمع تطلع 
الإنسان إلى الوجود من أجل المعنى» ولهذا كان نظاما صارما من البنيات الاجتماعية 
والثقافية المستقرة التي توقفت عند حد معين. بكلمة أخرى إنه عام يفتقر إلى الجركية 
والنموء ومن تم » فإن العامل الذي دفع الوعي الشعري إلى اختراق حدود العام 
الطبيعى وإثبات وجوده الذاتي فيهء هو نفسه هنا ولكن على صعيد مضاد. إد لا كانت 
اا ا ا ا ق 
غوسدورف“ _ فإن الوعي النشري قد أكدأعالمه بذلك النظام الصارم المستقر الذي 
يمكنه من الاستمرار والبقاء في بيئة ثقافية وطبيعية فقيرة في ما تمنحه من مقومات 
الوجود اة فان الرع الشرى خن د تاريل ها ال نا هارن آن دده 
الصورة النشرية للعالم ويبني صورة جديدة ذات ماهية شعرية» فكآنه بذلك يريد أن 


(۳۲) انظر: حنون المبارك» دروس في السیمیائیات (الدار البیضاء: دار توبقال للنشر» ۱۹۸۰). 

ص ۸٦‏ ۔ ۸۷. 
(۳۳) من الضروري استحضار النتائج التي توصلنا إليها في المصل الثالث من القسم الأول لفهم الرؤية 

التى أآقدمها هنا. 
)۳١( ۰‏ محمد عابد الجابري ٠‏ بنية العقل العربي : دراسة تحليلية نقدية لنظم المعرفة في الثقافة العربية» نقد 


6. ص 1۷۸ نقلاعن:‎ »)1۱۹۹7٩ (بيروت: مركز دراسات الوحدة العربية»‎ ١ العقل العري؛ ۲ء ط‎ 
Gusdorf, Les Origines des sciences humaines (Paris: Payot, 1967), p. 71. 


ET 


عافن ال م ل ان ل داها عل اسان ددرو جما اغا الک: 

أما الكيفية التي يحقق بها هدفه هذا فإنما تبدأً من الطابع الظاهراتي الفطري الذي 
يميزه» وذلك أن الوعي الشعري حين يقصد أشياء الطبيعة وظواهرها يحاول إظهار 
مافا ا الال وتاس ال هاا قدا ت اكات اقا غا الع 
العالم ا مراد بناؤه أو اكتشاف ما يسميه ما يكل دوفرين الشعري - ذلك الأولي الذي 
بنبثق من الذاتي - فيهاء أي أن شعرية الطبيعي تبدأً من ذاتية الوعي التي تتمثله 
وتوظفه وتدخله في نظام المعنى الذي ترد تأسيسه. ومن هنا يؤکد دوفرين أن «هذا 
الأولي أحمله كمعرفة افتراضية لصورة العام وأرند له أن شحقىة فأنا أدفع العام باتجاه 
الاناتة غاا وه 


إن الفكرة الأساسية التي نستنتجها من ذلك أن الوعي الشعري شعري بمقدار 
ذاتيته الأصيلة لكي يعرفها أكثر. ووفقاً لهذا فإن الشعري ليس سوى قناة للتذاوت 
بين الوعي والطبيعة بحيث يؤسس كل منهما الاخر جماليًا ويكون علامة على فاعليته 


والواقع أن الوعي الشعري العربي يبدي اهتماما فريدأ ومتعمقاً في ماهيات 
الأشياء والموجودات الطبيعية لينقلها إلى حيث تعيش وجودها- أو وجوده الذاتي - 
الحمالي وشعريتها. وبالنظر إلى أن هذا الاهتمام يمتد إلى الكثير جذامن هذه 
الموجودات فسأركز جهدي هنا على تأويل ما هو أساسي منها في تأسيس العام 
الشعري. وأبدأً بأولها وأهمها وهو الثور الوحشي” ". 

وبغض النظر عن التفسيرات الأسطورية والرمزية لهذه الموضوعة التشكيلية في 
a a o n‏ 
شعريتها وجماليتها. ولنختر نموذجاً عامّاً يمثلها وهو قصيدة النابغة الذبياني أ" : 


ER E STE E FE AEE EET 


٠١ ترحمة وإعداد نعيم علويةء الفكر العربي المعاصر (بيروت). العدد‎ ٠٠ الشعري‎ ٠ مايكل دوفرين‎ )١( 
.۳۸ ص‎ .)۹۸۱۷( 

)١(‏ يدلل الوعي الشعري الجاهلي على اهتمام واسع وعميق بموجودات الطبيعة الحية والجامدة» ونظرا 
لهذه السعة فإن اهتمامي هنا سينحصر بنماذج قليلة تمثل جوانب من هذا الاهتمام. 

(۳۷) زياد بن معاوية الذبيانيء ديوان النابغة الذبياني» تحقيق محمد آبو الفضل إبراهيم (القاهرة: 
دار المعارف. ۱۹۷۷)ء» ص ۱۳ ۔-۲۸. 


E3: 


PINE E SEET 
EEE E 
EEE 
مقذوفة بدجخيس التحض بازها‎ 
كان رخلى وقد زال التهاز بنا‎ 


من وحش وجرة موشي اكارعه 


E O E 
الجَّلدِ‎ E وانوي كالحَؤض‎ 
أختّى عليها الذي أخنى على لبد‎ 
E RE ME E, 
ا صريف القَعُو بالمَسَدِ‎ 
يوم الجليل على مُستایس وجل‎ 
. طاوي المَصير كسيف الصْيقل الفرد.‎ 


وأول ما أريد توضيحه أن الثور الوحشي بوصفه موجودا طبيعيأً لا بحضر في 
القصيدة بماهيته الغفل هذه وإنما بماهيته الشعرية» أعني أنه ينبثق من رؤية القصيدة 
ويعززها مستنداً إلى موقف تقويمي واع يؤطر وجوده وينقله من الكينونة إلى الفاعلية 
الجمالية. ومن هنا فإن الشاعر الحاهلى لا يصف الثور بل يُشكله ويسبقه بمقدمة 
تتحثف فيها رؤيته لوجوده في العام وانفتاحه على الطبيعي الذي يؤسس الشعري 
والأولي. إن الإطار العام الذي ينبثق فيه الثور هو الطلل»› غير أنه في هذا التشكيل› 
يمثل علامة على موت العام الإأنساني والوجود الماهوي الذي يمنحه المعنى› فوقوف 
الذات الشعرية عليه وقوف فى مواجهة الفناء (لقد أخنى عليه الدهر أي أفسده 
وآ وات ااهل سارئ الوت ها يكلم خر ان روفرف الات انام لطر 
حضور في الموت نفسه» وذلك بالضبط ما يعين الوعي على أن يراها ويعرفها. إن 
لے ر ا و و ی و 
ويواجهه بالإرادة الصلبة ليستنقذ ذاته منه. وهنا تحضر الناقة اشتقاقاً من تأزم الموقف 
بين المضي والحضور والتطلع إلى المستقبل. ومرة آخرى تظهر فكرة الصلابة والبناء 
الحجري المتراص فى ذات الناقة (أجُد)ء ولنلاحظ علاقة ذلك برحلتها فى فضاء 
الذهر. ان الرعي الحعرى حلا ياء ريا مامكا من يت ر خودهاة ويا 
AE NEES A E E‏ 
يريد أن يدخل هذه المواجهة مختارآ» وفي هذه اللحظة بحضر الثور الوحشي في 
الكر: فالحرل ت رو امان ا هرر الى واا رة ره ها 
الموقف من الاستسلام للموت والحزن إلى المواجهة هو الذي أحضره» وعليه أن يؤكد 
ذاته في العام : 
ا ام اورا سار 


A RE TOE SE EE 
طوعَ الشوامِتِ من خوفِ ومن صَرَدِ‎ 


T0 


E 
e 
شك الفريصة بالهدرّی فأنفْدها‎ 
فظلٌ يعجُمُ أعلى الوق مُنقبضاً‎ 


ارا واف اعام ابه 


قالت له النفس: إني لا أرى طمعا 


صُمْحَ العو بريئاتِ من الحَرَدِ 
طعنَ المُعَارك عند المُخجَر الَجْدِ 
طعنَ المبيطر إذ يَشْمِي من العَضَدِ 
E E E‏ 
في حالك اللَوْنٍ صدق غير ذي َو 
ولا سبيل إلى عَفُل ولافود 
إن شولا ل وااو فك 


إن الوجود الجمالي للثور الوحشي هناء حكوم بالعلاقات ن نفسها التي تحكم 
وجود الذات الشعرية بوصفها إنساناً جماليا. ومن هنا» يصبح الثور بديلا موضوعيًا 
لذات الشاعر التي عليها أن تواجه عا م الدهر بعالمها الإإنساني البريء» وهو عالم 
مرفوض في فضاء الدهر الذي يحاصر الثور ويطرده إلى صحراء مقفرة لا تصلح لسكن 
الإإنسان الذي بحمله. وهذا ما يفعله المطر العاصف إذ يهاجم عام الثور بالبرد والخوف 
ويدمره ومجعله منكفئاً إلى الحدود الضيقة جداً التى يفرضها فضاء الدهر. إن مشكلة 
ار ها الد ب ل ف ا ت اا ان اا ا دا 
الممثل بالصياد وكلابه. وما يريد آن يقوله الوعي الشعري من ذلك أن هناك رؤية للعالم 
تسيء فهم إنسانية الإنسان في علاقاته الاجتماعية ٠‏ أو آنها لم تعد ترى الأولي فيهاء لذا 
فإنها تحاول القضاء على الثور وعلى ما اشتّق منهء أعني الذات الشعرية من حيث هي 
إعادة تأويل وبناء للعالم البديل. إن الدهر يتظاهر في الصياد وفي كلابه ا 
منه» ويبداً بمطاردته لأجل قتل الثور بعد أن دفعه إلى الصحراء. وعند هذه النقطة لا 
جد الوعى الشعري مناصاً من دخول هذه المعركة الوجودية والجمالية (لنلاحظ أن 
خش الشعرا د تمان تكله ام لرن من الاد و كاده علرقات فة 
شوهاء» فكأن المعركة بينهم وبين الثور معركة بين القبح والحمال). 

ونلاحظ هنا أن الوعى الشعري لا مجعل الثور يفكر فى الهروب» لأن عليه أن 
SEEN aoa CE,‏ 
أمام الذاتية » فقرارها بالمواجهة يعجزه عن النيل منهاء يضاف إلى ذلك مقتل عدد من 
كلابه وعجز الأخرى عن المقاومة. إن هم ما حققه الثور من هذه المواجهة أنه انتصر 
للذاتية والأولي» ليعلن عن وجوده الحر الجماليء وهنا نلاحظ أن الشاعر يختزل 
مكونات التشكيل ويركز على يأس الكلاب من النيل من الثور. لكن لا ينبغي نسيان 
أمر غاية في الأهمية وهو أن وجود الثور الجمالي وما حققه من فاعلية يظل في إطار 


E 


الناقة التي اشتقها الوعي من ذاته ومن هناء فإن الشاعر يعقب على ذلك بقوله: 
NSE CEE‏ اا عجارا فضلاً على النَاس في الأدنّى وفي البَعَدِ 
وهذا البيت الذي يختم المقطع ويجعل القصيدة تتجه الآن إلى مدح النعمان 
والاعتذار له يعيد التشكيل إلى نقطة البداية ليفتحه على العام الشعري مرة أخرى› 
فانطلاق الوعى من الوت ورحلته فيه يعنى مواجهته والانتصار عليه فذلك هو السبيل 
الوحيد للخلاص منه. إن الوعي الشعري ينطلق على الناقة إلى حيث جد الموت المطلق 
ااال فى اء الد وو اال ارح وبا لاء ى اه وده 
بالطبيعي الأولي والذاتي ليكون سلاحهافي مواجهة الكينونة بالوجود» والقبح 
با لجمال» جمال المعرفة والحيوية والشجاعة. وهنا نلاحظ أن وعى الشاعر يربط بين 
مكونات التشكيل ويجعها تنبئق من رؤية القصيدة› فمن أجل el‏ بممدوحه» 
ویعلن براءته من كل ما نسبه إليه حساده» يؤكد ترميزياً أنهم لن يستطيعوا النيل منه. 
وهنا نرى المعركة بين الثور الوحشي والكلاب صورة ترميزية لمعركة الشاعر وحساده» 
ستنتهي حتما بانتصاره وبراءته» وشفاء غليله منهم (ولنلاحظ تركيز الشاعر على 
الطعنات التي تصيب الكلاب بقرني الثور الحادين وتحولها إلى شفاء من المرض). 


هذه مجمل الرؤية الشعرية في القصيدة العربية عموماً موضوعة الثور"“ » 
وار اا دران جد فاق عرنا غ اكات ل الور ورادا لك د 
يرتد إلى التقاليد الفنية بل إلى الرؤية الواعية لموقفها التقويمي من هذا الموجود الطبيعي 
الذي تتناسخ فيه الذاتية تناسخاً جمالياً ووجوديًاً إن صح التعبير» وتضمُنه فاعليتها 
الساعية إلى بناء عالمها الجديد. 


الموضوعة التشكيلية الثانية كثيرة الورود فى الشعر الجاهلي هي موضوعة الحمار 
الوحشى. والملاحظ عموما آنا تمثل تناسخا حاليًا ثانيا للذات الشعرية بعد الثور» 
وقليلا ما ترد وحدها لكنها في الحالين تعر عن الرؤية نفسها والموقف نفسه» فالوعي 


(۳۸) انظر: هلال الجهاد: فلسفة الشعر الجاهلي : دراسة تحليلية في حر كية الوعي الشعري العري 
(دمشق : دار المدى للثقافة والنشرء .)۲٠٠١١‏ ص ٠١١‏ ١١٠٠ء‏ و«الثور الوحشى فى القصيدة الحاهلية»» جلة 
الآداب والعلوم (جامعة المرج)ء العدد ٩‏ (٠١٠۲)ء‏ ص .1٤ ٠١‏ حيث عالجت هذا الموضوع وتنويعاته عند 
الو اء اغاغلن. 

(۳۹) نستشنى من ذلك آبا ذؤيب الهذليء فى عينيته المشهورة فى رثاء أولاده. وقد تنبه الجاحظ إلى ذلك 
وذكر ملاحظته الشهيرة حين ربط بين قصيدة المدح وانتصار الثور» وقصيدة الرثاء وانتصار الكلاب. وملاحظة 
الجاحظ تشير إلى آن ذلك ظاهرة شائعة في الشعر الجاهليء والواقع آني بحشت طويلا في دواوين الشعراء 
الجاهليين فلم أهتد إلى قصيدة يموت فيها الثور غير قصيدة آبي ذؤيب. فإذا صح ذلك فإن من الضروري 
التوقف عند عينيته من جديد. 


TEV 


الشعري بحيا الحمار الوحشي ويتوحد معه في مجربة جمالية ومعرفية عميقة» ويوظف 
أوليته وطبيعيته المحضة من أجل عالم يتأسس على القيم العليا ويتكثف فيها وجود 
SS‏ قصيدة الشاعر ربيعة بن مقروم التي 
٤‏ 
مطلعها `: 
ا ERLE BEL EE‏ 
) فقيها ينطلق الشاعر من وجود الطلا إلى عاله الشعري على ناقتهء ثم يشتق منها 
الحمار الو حسشو 1 
ااا ا اا اا ا ا ي 
NER EER AEE‏ ا و خا 
زعام بالف حىى دوت قول الاي وهر اموا 
EE E EEE‏ ال ا 
a ay‏ 
رمى الليل مُسَْعُرضا جَورَهُ د ا ا 
يمثل الحمار الوحشي وجها آخر للعام الشعري الذي يتأسس بالطبيعي جاليًاء 
فعلى حين أن الثور كان يمثل الوجود المطلق للذاتية الحمالية الحرةء فإن الحمار يتميز 
بالمطلقية الوجودية نفسهاء غير أنه يباشر انفتاحها على الآخر. وعادة ما يتشكل شعريا 
مع أنثاه (أو إناثه) يرعاها ويدافع عنها ويرود بها البقاع المخصبة. وتأويل ذلك أن 
الوجود الجمالي للذات الشعرية في العام » انفتاح على الآخر يتظاهر في المسؤولية 
الواعية الملتزمة تجاهه بحيث توفر له كل مقومات الوجود الفاعل فى الحياة. إن 
التشكيل الحمالي يظهر العام الشعري شزكة بين الذوات التي تنمي الوعي» وإن 
الوعي بجد ذاته وينجزها في هذه الشركة فقط. 
وده الرؤية يتعمق انفتاح ذاتية الحمار - الوعي حين يصبح عالمه مهددا بالفناء 
وتذوي» والرياح اللافحة تعصف اء وتزيد من عطشها والأهم من ذلك أن 


)٤١(‏ الضبي ٠‏ دیوان المضلات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين في الحاهلية وأوائل الإسلامء» 
ر 99 ۹ 


۳۸ 


بالجحفاف والعطش ثم بالخوف من فقدان النور الذي يظهره ومن ثم التماهي في فضاء 
الدهر المظلم. 

ولك وغي امار ناته و سۇ وله جاه الانات الأخر #غلانه طلقا 
المواجهة وحدها يمكن أن تجد ما يقرّم وجودها وبجميه» وهو الهدف: 


فأؤردهامعَ ضوء الصباح شرائعَ تطحرٌ عنها الجَّييما 


فالحمار الوحشي يصر على إيصال إناثه إلى الماء لتروي عطشها وقد نستغرب 
ذلك لأن الإناث على الرغم من عطشهن لا يُردنَ وروده خوفاً من ظلمة الليل 
والأخطار التى تنطوي عليها. لكن الحمار يقهر هذا الخوف بالمعرفةء إنه يعرف 
مركم لاء ويرف الطريق إلهة وشكاا تل ن إل عات غرير إل حت عد ار 
الأساسى لوجودهاء أعنى ما هو أولي فى الطبيعة. والملفت للنظر أن الشاعر مخيّل فى 
لاا اف رالكراكتب اة ولس ذلك ها فر الارن فط 
فهناك إشارة مكثفة لتحقق تعالي الذاتية وانفتاحها في هذا التخييل. 

والمفروض أن مهمة الوعى تنتهى عند هذه النقطة من تكامل الذاتية والآخرية 
في تأسيس العام الشعري. لكن الواقع لا يقبل هذاء فهناك العام الذي يؤسسه الدهر 
في الإنسان والذي يتجسد فيه الخطر ذاته الذي تېدد عام الحمر من قبل. ولذلك فان 
الوعي الشعري يضيف إلى التشكيل صيادا كامنا ينتظرها بقوسه وسهامه: 


وبالماء قيس أبوعامر ت 
وبالكف رورا ية من الفُضب تُعْقِبُ عَرْفاً نييما 
EE E‏ ف ممابُخالط منهاعصيما 
اهاوق ا امن ال ف ی ا ها 


إن في هذه الإأضافة إشارتين بالغتي الأحميةء الأرل أن ورود ا اء لا يعني حلي 
الوعى عن مسؤوليته تجاه الإإناث» فالصياد يأمل أن تنسى الحمر حذرها ما يتهددها 
لكي يقتلها. والثانية أن سهامه بها آثر من دم قديم› ولذلك دلالته على آن نظام العام 
وانفتاحها على الآخر. ومن هنا فإن الوعي الشعري يقرر أن بلوغ الهدف لا يعني 
تأسيس العام الشعري بصورة نهائية وإنما عليه أن يخرج به خارج حدود الدهر 


۳۹ 


الضيقة» وهذا ما يعززه تشكيليًاً فشل الصياد فى إصابة الحمر وانطلاقها بعالمها وبما 
aR EN ENS ENE ON‏ 
اهتمام الوعي الشعري بعواطف هذه الموجودات الطبيعية وبمخاوفها والامها 
وبتفصيلات حياتها الدقيقة يدل على توحده مع الطبيعي يشاركه في الوجود الجمالي 
ويظاهره من خلاله وذلك يتضمن جانباً من انفتاح الذاتية وتعمقها في ذاتها وهذا 
يعني أن الوعي الشعري يريد من الإإنسان أن يعيد رؤية الطبيعي ويبحث فيه عن 
الآولي بوصفه إمكانية متفتحة على المعنى المتجدد. هذا من جهةء ومن جهة أخرى إن 
اهتمام الوعي بالطبيعي اهتمام إسقاطي والثيران والحمر الوحشية لا تفكر ولا تعاني 
مجعلها تقول ذاتيته وتؤسس عالمه» وهذا معنى التناسخ الجحمالي للوعي في هذه 
الحیوانات : إنّه يرى وبري ذاته وعاله بأوليتها وشعريتها ويستخلص منها قيمه التي 
المعنى الكلي الذي يريد أن يقوله عبر عالمهاء فالذاتية التي عمقها ورسخها من خلال 
الحمار الوحشي تعود لممارسة دورها في عاله الإنساني مباشرة: 
E E E E E E E‏ اهيل اللي واخ باكرا 
E ESE E E PEE‏ ااج وا وف اا ا ديا 
ويَحمَدذبذليلةمُغْيَف E SENE EEL E‏ 
وهذه الذاتية العميقة الراسخة بجدية وجودها للقيم الأخلاقية العليا من وجهة 
نظرهاء» تتكامل في أخريتها حين تنفتح على ذاتها الجماعية وتمنحها القيم والمعنى : 
وقؤيي» فان آنت كيني بقؤليّ فاسشأل بقومي عَليما 
ss MT E E E EE‏ 
ا و 
طوال الرّماح غداة الصباع دور دة رن الحرما.. ال 
إن انفتاح الحمار الوحشي على الآخر وامتلاؤه بالقيم العليا صار طريقاً للشاعر 
لكي يبني قيمه الفردية وقيمه الجحماعية أي قيم قومه. وهذا يعني أن هناك ترابطا 
جوهريا على صعيد التشكيل الفني للقصيدة ورؤيتها للعام. 


۳0٠ 


أما الطبيعى الأخر الذي يبدي الوعى الشعري اهتمامه به ويبحث عن الأولي فيه 
فهو الظليم أو ذكر النعام. ولنقتبس نموذجاً شعريًاً يمثل هذا الاهتمام من قصيدة 
لقمة اله n‏ 
هل ما عَلِمْت وما اسْتّودغت مَكتوم أ حبلها إد نأتك اليوم مَصَْرُوم 

هذه القصيدة تبداً من إحساس عميق بالانفصالية والوحدة والعزلة» فالمرأة 
الحبيبة قد غادرت تحملها الظعائن التي يتهددها عالم الصحراء بقسوته ووحشته: وإذا 
فإن الرؤية التي تؤسسها القصيدة ترتكز على وعي الذاتية بانفصالها عن وجودها 
الماهوي وتريد اللحاق به والتوحد معه لكى تجد المعنى الذي تفقده وهنا تشتق الناقة 
أداة للسعي ويُشتق منها الظليم جاليًاً: 
هل ثُلْجقئي بأخرى الحَيْ إذشَحَطوا ‏ جلذِية كأتان الصَخلٍ عُلكوء 
.. كأثها خاضب غر قَوادمُة نى له باللوى شري وتَنُوم 
يَظّل في الحَنْظل 1 بان د قفه NEN‏ م الك م 2 روم 
RE OI OER EEE‏ ا ا ا 
ور ات وو د يوم رذاذ عليه الريخ مَعْيُوم 
فلات ا ا ي ولا الرفِيف دوين الشدمَسؤوم 
وضاعة كجصي الشزع جوجُؤه كأئة بتناهي الرَوْؤض عُلجُوم 

وكما هو واضح فإن التشكيل الجمالي للظليم يبدا من الناقة - الحجر التي يجب 
آن تكون لها هذه الماهية لكي تستطيع اللحاق بالوجود الماهوي الظاعن وتستنقذه أو 
تتضمنه فى ذاتا لكى تحميه. وذا الوعى بالهدف وذه الماهية الحجرية تنطلق الناقة 
إلى حيث جد عالمها في سعيها. وفي خضم هذا التوحد بين الحجر والحيوية والسرعة» 
ينبثق الظليم ليحياه وعي الشاعر وجها من وجوه عاله. ولنلاحظ دقة التشكيل القائم 
على أصالة الإحساس وعمقه بهذا الموجود الطبيعي» ثم المعنى الذي يتضمنه وجوده 
استحضرنا الناقة وغايتها فيه» فكأنه أو كأنها تحمل الربيع (العام الشعري) معها في 
رحلتها وفي سعيها. ومرة أخرى تظهر البنية نفسها في عمق التشكيل» فهذا العام 
ا لخصب الذي بحياه وعي الشاعر يُفاجاً بالريح والمطر»ء وذلك يعني أن الظليم/ الناقة 
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عليه أن يطلق هدفه بعيداً عن آنيته لكي يضمن للسعي أن يستمرَ وتتحفز إمكانيات 
NE u e a NN EE‏ 
الوجودي وهو البيض (والمقصود الآفراخ). وهكذا ينطلق خائفا مسرعا متيقظا إلى 
هدفه البعيد الذي يمنحه المعنى : 


يأوي إلى جشكل زُغر حَواصلها 


فطاف طوف بالأذجي يقفره 


كأنة حاذر للئخس ممشهوم 


بيت أطافت به خرقاء ممهجوم 


يُوجي | ليهابإئقاض ونَفَنَّقة كماتَراطنُ في أفدانِهاالرُوم 
إن وعي الشاعر يتابع حركة الظليم ويوصله إلى هدفه ؛ أفراخه الصغيرة والعش 
الذي بناه هو وأنثاه التى تنتظره هناك. وكل ذلك تخييل لهدف الناقة» فكأن الوعى 
يريد أن يقول من خلال هذا أن وجوده الماهوي ينتظره هناك في محطة ما من سعيه 
وآنه سيتوحد معه ويحاوره كما يتحاور الظليم وأنثاه ثم يصبح هو في ذاتیته بیتا 
وسكناً لوجوده الماهوي ولفاعليته» CE E‏ وهذا هو العالي 
الخرى الدى اس خوهر ا ف الذات ومن جلها و لدل ك ان التاعر عا 
الظليم وموقفه ووجوده الأولي مصدراً للمعنى الذي يؤسسه: 
بل كل فوم وإِن عَرّوا وإ كَنُروا 
I ml‏ مِمَايَضن به الأقواممَغلوه 
Se sS‏ والُْخْلّ باق لأهْليه ومَذمومٌ. . . الخ 
أن اکر ها ر الاهاة عة الق فى التشكاا ت ا لمال للشج ر الحر ن هو ذلك 
التنوع في إظهار العام المعبر عنه ووحدة الرؤيةء على الرغم من تعدد تظاهراتما 
المحمالية » فالثيران والحمر الوحشية والنعام فضلا عن الناقة» تؤدي قيمة واحدة موحخدة 
e e‏ اا تف غالا 
E E e‏ 
SL a‏ 
وإنما يوزعها على الجزئيات المحيطة اء فيتنبه إلى النباتات والمياه والمطر والريح 
EEE‏ 


oY 


عريمَهم بأثافي الشُرمَرَْجُوم 


المذكورة» الأمر الذي يشير إلى أنه يئ الخلفية ويُعنى بها عناية تامة لأا تمنح البؤرة 
وجوداً عينْيًاً متكاملاء فلا عن اتر اكهافي تادنتة للختي ارلا وهدة اة 
سوف تتطور إلى تلك العناية الدقيقة بالتفصيلات في النقوش والزخارف الإسلامية 
بحيث تبدو نوعاً من الصورة الهولوغرافية التي اقا اف رۇية 
الوعي ومنهجيته في التشكيل. 


استنتاجأ يما سبق وبناء عليه فلنحاول تأمل البعد الفلسفي للوعي الشعري في 
تشكيله الحمالى للطبيعة» وأو ل ما يشر ال هدا البعد ذلك التشابه الذي نجده عند 
الشعراء في تشكيل موضوعات عحددة بعينها: فالثور والحمار والظليم - فضلا عن 
الاو ا ا ن تور ولك تك ارا ورخف ع ا0 و 
تفصيلات تحتفظ بأهميتها التشكيلية تضاف إلى العناصر الأساسية فتعيد تأويلهاء 
وليست هذه الإإضافات اعتباطية لأنها تنبثق من رؤية القصيدة ككل وتعبر عنها. ومع 
ذلك فإن هذه العناصر التشكيلية الأساسية تكتسب أهميتها وفاعليتها من أا تجسد 
الحاجة الجحمالية العربية بخصوصيتها وفرادتها وأصالتها > فما كان بإمكان الشاعر 
الجاهلي أن يؤسس عالماً شعريَاً عربياً » إلا بمكونات وعناصر عالمه الواقعي البيئى -ثقافة 
وطبيعة - وتنويع زوايا رؤيته إليها. وفي هاا الضدة بك | ان ررر غر وطن 
كبيرتين للفن العربي - فى إطار الحاجة الجمالية - الأولى إثارة التأمل والتخيل» والثانية 
التأثير لا عن طريق الحدة والغرابة في الأفكار والمشاعر بل عن طريق التنوع البارع في 
معالجة موضوعات هي عل قلة عددهاء أساسية ونموذجية ا مغال"“. وأعتقد أن جانبا 
من خصوصية الوعى الشعري العربي يكمن هناء فقد استطاع أن يبني عالما خصباً 
E ae CU CUN E‏ 


والإشارة الثانية للبعد الفلسفي هي العلاقة التي يقيمها الوعي الشعري بين 
جرد اوغا ای وا ا و د 
وأصيل بجعل الطبيعة معبراً للذاتية وللقيم. فكأن تأويل الوعي للطبيعي وتأسيس العا 
به نوع من التربية له» وتلك فكرة تتصل بالدور الحضاري للفن» يقول وايتهيد: 
«الفن باختصار تربية للطبيعة وهكذا يكون بأوسع معانيه هو الحضارة E‏ . وهذه 


)٤۲(‏ انظر: إتيان سوريو» الجمالية عبر العصورء ترجمة ميشال عاصي (بيروت؛ باريس : منشورات 
عویدات» »)۱۹۷٤‏ ص .۱۸٩‏ ) 4 

)٤۳(‏ ألفرد نورث وايتهيد» مغامرات الأفكار: عرض فلسفي رائع للأفكار والحضارات» ترجة ئيس 
زكي حسن؛ مراجعة محمود الآمين؛ تقديم عبد الرحمن خالد القيسي» ط ۲ (بيروت: دار مكتبة الحياة» 
.)٩‏ ص .٤۱١‏ 


or 


lL E‏ ي الشعري يعيد بناء الطبيعي ويكشف عن 
الأول الشعري الذي يكمن فيه و يستنتج منه دينامية امعنى. وذلك ما أشرنا اهبك 
من التذاوت بين الوعي n‏ 4 أعار الوعي الشعري صوته للطبيعي ليتكلم 
إنسانه الحمالي العربي وليقول عالمه وقيمه الحضارية. وذلك ما سنستكشفه فى المبحث 
ى 


ثالثاً : مأساوية العام الشعري العربي والتشكيل الحمالي للقبح 

يتصل هذا المحور في جانب منهء بموقف الوعي الشعري من الطبيعة بوصفها 
مجالاً لتأسيس عاله الجحمالي كما يتصل برؤيته للجمال والقبح في هذا العام والصراع 
بينهما. وضمن هذا الإطار سأحاول إظهار المأساوي بوصفه مقولة جمالية» لكن ليس 
بمفهومه الحرفى الدقيق والخاص بالتراجيديا المسرحية إنما من حيث الحوهر والمعنى 
والنظام الذي يتخذه. 

إن المأساوي يتجذر عميقاً فى العلاقة بين الوعى الفنى والطبيعة ذلك أن 
الاعا ق اظ الا عاد اا ران ا والفن» كمايقول 
ره ب م جه د رة ل خرار انه خد المرة الأمر للك غير ات هدا 
التضاد قد يتخذ صيغأً متعددة ولعل إحداها وأهمها إظهار هذا الزوال وتعميقه وتأمله. 

وكما أوضحت على امتداد الصفحات السابقة» فإن رؤية الوعى الشعري العربي 
ت عل و واا فار د اف ف ا بی ا 
الوجود في فضاء الدهر من ألم ومعاناة وأن يتعمق فيه أكثر فأكثر ليظهره ولكي يتطهر 
منه أخيرأ. ذلك أسلوبه في المواجهة والبناء. 

وقد كان الوعى الشعري يراقب الطبيعة وموجوداتها بوصفها امتداداً له» يراقب 
اندثارها وتبددها في دوامة الفناء ويعرف فيها مصير ذاته الفاجع الذي لا يستطيع 
الهرب منه ولا يملك شيئاً تجاهه. لكن ذلك لا يعني الاستسلام له وإنما قبوله 
والتعايش معه والتعمق فيه لكي يكون البدء الحقيقي لوجود المعنى والقيمة. إن الوعي 
الشعري يتبصر في الفوضى المدمرة ليستنبط قانونها ويكشف عن جوهرها وحقيقتها 
المأساوية الممضة في ألها وقسوتها. ولقد مرت بنا مظاهر كثيرة من ذلك» ولكن الثير 
أن الوعي يكشف عن أن الإنسان نفسه مشارك في هذا الدمار الذي يصيب الطبيعي 
حتى لو كان منيعاً قويًاً كالوعل الذي يقيم في أعالي الجبال ويكتسب منها رسوَّها 


Joseph T. Shipley, ed.. Dictionary of World Literary Terms, Forms, Technique, Criticism, (f €) 
Completely rev. and enl. ed. (London: George Allen and Unwin, 1970), p. 334. 
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وخلردها: ولف الا غل ذلك أباا من دة اعد ةن ج لذا : 
الا ق عاي او أذفى صَلُودٌ من الأوعال ذو جِدَم 
تاوق ال ا ات ميد ا نرو اا و ت 
من فربِوشَمَف فروأسمَلة جَيْنَئطق بالظَيَانِ والعَتم 
مُوّكل بشُدوف الصَوْم ينظرُها من المغارب مخطوف الحْشًا ررم 
فراع منة بجَنْب الرَيِدِئُمّ كبا على نَضِيّ خلال الصذر مُنْخَطم 

إن للوعل وجوداً فريداً راسخاً توفرت له عوامل عديدة (الامتناع بالجبال» 
الحذر» القوة البدنية ووفرة مقومات الحياة) ولكنه مع ذلك يموت فجأة» فالأيام تتیح 
له صياداً يرميه فيقتله. ومأساوية هذا التشكيل تبرز فى عدة مظاهر : الأول أن موت 
الوعل موت فقط» أعني أن الصياد لم يد شيئاً من موته فقد سقط في هوةٍ بعد إصابته 
بالسهم» ومن ثيَّء فإن الصيد هنا ليس امتلاكاً للطبيعي وإنما هوتدمير له فقط. 
والثاني أن الوعل من الحيوانات التي يظن العرب أا لا تموت حتف أنفها - أي أنها 
خالدة في ذاتها - وهذا يعني انها تمثل ترميزا لخلود الاولي وتعاليه. ومع ذلك فإن 
الإإنسان بدلا من أن بحفظ ماهيتها هذه وينميهاء يبددها ويسيء استخدامها. والثالث 
أن هذا التشکیل یأتی فی سياق رٹائی» فالشاعر يرث ذاته ووجوده الذي بدده الدهر» 
ولذا فإنه مجعل الوعل اشتقاقاً جماليًاً من ذاتيته التى تموت الآن وتندثر فى اللامعنى 
دون أن تتوفر لها الفرصة لتنمية أوليتها. وهذا جوهر الطابع المأساوي الذي يميز رؤية 
الوعي لذاته في العام والذي يتظاهر في الوعل. 

ويبدو الوعي الشعري أحياناً قريباً من الطبيعي حدَ أن يتمكن من تشكيله وجوداً 
مأساويًا متذا يتجاوز ذاته وينفتح على المجهول القادم» ولنتأمل في هذه الأبيات التي 
يقولها صخر الي في سياق رثائه لأخيه”"“: 

EEE ET‏ ای ل ای 
كأ لوب الطير في جوف وَكَّرها و ای ا غ ر لدت 


. ۱۹۷ دیوان الهذليينء ج أ ص ۱۹۳ ۔‎ )٤٥( 
.٥۷ ۵١ المصدر نقسه» ج ۲» ص‎ )٤7( 


Too 


فخځاتٹ E E‏ صرت به لای رات ن اذا سارب 
E TE EE Ei a‏ 
تصيح وقد بان الجّناح كأنة ا6و ا ا ل 
وقد ترك المَرّخان فى جوف وّكرها ا ا لی ول غا کات 
فُرَبْخانِ يَنضاعانِ في الجر كلما ا حَسادَويّ الرّيح أو صوتَ ناعب 
فلم يرّهاالفزْخانٍ عند مسائها ولم يَهْدَأافي عَشهامن تجاؤب 
فوعي الشاعر هنا يقترب من العقاب ووكرها وفرخيها الصغيرين ويشير إلى 
ولسبب مجهول _ تصطدم بحافة جبل صخري فتهوي منكسرة الجناح › وهنا يتوحد 
الوعى بالعقاب فيتمثل معاناتها وهى تحاول الطيران المستحيل يدفعها تذكرها لفرخيها 
الجائعين ثم ينتقل إلى الوكر يتمشل معاناة الفرخين اللذين Sal‏ 
ويتومانها مع كل صوت أو حركة. . إن كلا من العقاب وفرخيها متروك الآن لمواجهة 


مصيره الامار ف راتا ف دلت فر لجرل الرو ف الدی یط کل ى 
وذلك ما يو کده الشاعر فى نهاية التشكيل : 

والمسألة الأساسية هنا أن توحد وعي الشاعر مع هذه العقاب وفرخيها بجعلها 
صورة خارجية لمأساوية وجوده هو› فالصير الذي تواجهه هذه الكائنات الطبيعية 


تحققّ لمصيره هو بعد فقدان أخيه. وهذا ما نراه أيضاً عند النابغة الجعدي وهو يشكل 
و جود دافته ا 


وماعغمُري إلا كَدَغْوَةفارط دتقاراعيأثم استَمُرفأدبَرا 
وأرضٍ عليهائشْج ريح مَريضة فطْتُ بحُرْجُوج مُساندة القرا 
مَرُوحٌ طرُوح تبعت الوق بعدَما PIE E IEEE‏ 
كناشطة من وحش حَوْمَل حَرَةٍ أنامث لدى الذَيَْيْن بالْفافِ جُوذرا 
رئ ضيف انى اطلن الزن انا با اا ا 


فبات يدكيهبخير حديدة اخو فنص يمسي ويصبح مفطرا 
(۷) النارخة الحعدي»› شعر النايغة الحعدى › ص A‏ 5 
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اهارا تةك افا فت أصاتَ مكانٌ القلب منة فمَرْفُرا 
قجالت عا ا وكانً النكير أن ضيف وتَجُأرا 

لنلاحظ هذه التحولات فى رؤية الطابع المأساوي للوجود في فضاء الدهرء 
فالشاعر يبدأ من موته الذاتي الوشيك ووهمية العمر الذي عاشه. وهي إذاً رحلة في 
وجوده الذي يندثر وتتناقض إمكاناته. وذلك بالضبط ما تجسده رحلة ناقته هنا في 
أرض مريضة تشكلها ريح الفناء ويملأها الألم والمعاناة. إن الشاعر يعمق إحساسه 
بوجوده ووجود الناقة حين يشكلها بقرة وحشية افترس الذئب صغيرها ويزيد من 
حدة هذا الإأحساس حين يتابع بوعيه عملية الافتراس وتقطيع جسد الصغير »› وخققة 
اغ الف ل فاكف ها اة هده القسو ةو لاع سوق الاشقاق واوار 
ا اجا راء أو استسلاما لمصيرها. لقد مات صغيرها وانقطع وجودها عن 
مکناته» ولم يبق آمامها سوی أن تنسى وتيا عزلتها بانتظار مصيرها : 

فلا سقاها البأس وارتدلبّها ‏ إليهاولم يتركلهامتلكر 
ا ا ا إلى نَج من ضائن الرَمْل أعْمَرا 

إن الوعي الشعري يتأمل هذه البشاعة التي تبدد أولية الطبيعي دون مبرر» وتَجبر 


الإنسان المتماهى ی فضاء الدهر والنظام الذي يو سسه › على المشاركة و دیمومتها. 
ولنا أن نتساءل بإزاء ذلك كلهء أين الحمال فى ذلك إذاً؟. 


أولا لا بذ من تذكر مسألة غاية فى الأهمية وهي أن المأساوي تشكيل جماليء 
ت ان الان ا دا ج و و وش 
الغ هوغل فعا فى الك ع الع الح ار د الان وران 
في العال عبر هذا التشكيل. وإذاًء فإن المأساوي من حيث هو كذلك - متع أو جيل 
ا 

ينبني على هذا أن التشكيل سيصبح خطاباًء ومن ثم » فإنه سيجسد تجربة المعنى 
امأتاؤى وينقلها إل امتلقيها» والعة الحمالة الي يوفرها هذا التجسية تات من 
تكشف جوهر العام أمام الوعي وتكشّف المعنى في التجربة المأساوية. 


)٤۸(‏ انظر : جیروم ستو لینیتز › النقد الفني : دراسة حالية وفلسفية› ترحه فؤاد زکریا (ییروت : المؤسسة 
العربية للدراسات والقر» >)0۹۸١‏ ص >٤۳ ١- ٤1۸‏ حي يناقش المغارقة التى:تغبرها الأساة بين الشعور 
بالأل والرعب والبشاعة وبين المتعة الحمالية. 
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غير أن للمسألة بعدأ أعمق من هذاء وذلك ما يتصل برؤية الوعي الشعري 
الجاهلي للعلاقة المعقدة بين الجحمال والقبح. فعلى المستوى العميق من هذا التعقيد ينتفي 
التضاد بينهماء بحيث يصبح أحدها مقوّما لوجود الآخر. وهذا يؤدي إلى أن يكون 
القبح مباطناً للجمال» وبالعكس. ولقد سنا ذلك في موقف الوعي الشعري 
المحناقض - أو هكذا يبدو ظاهرياً - من الطبيعة ؛ إلّه يسعى إلى هدمها ويبنيها مها في 
SG‏ 
اا وذلك ما بجعل للقبيح قيمة مساوية للجميل. اة الهافة داك 
كله أن يعرف الوعي ذاته في عمق الوجود حيث تنتفي الأضداد ولا يبقى شيء سوى 
الوجود نفسه فى مواجهة المعنى المآساوي. ولذلك فإن الوعى الى دو اانا 
ر کے را ا د 
هي الأولية التي ينطوي عليها كل منهما وبالدرجة نفسها. من هنا نرى بعض الشعراء 
الجاهليين يتعاطف مع واحد من أكثر موجودات الطبيعة بشاعة وقبحا الات 
is‏ 


E ERE ER EET 


ي 


E TO EE E E E EE 


شكوى الضرير ومَرْجَر الكلب 
واا قال دة ال فت 


: ذم مثلبةوه O:‏ ت 


١‏ : ڍ ذي روتي ٤‏ : ر 
ي م ر ر ر 
عمداوعلق رحلهاصحبي 


فالشاعر كمانفهم من سياق القصيدة» يقطع ظلام الصحراء وامتدادها في 
رحلة يقود بها أصحابه» لكنه يصادف ذئبا ضاريا يضطره الجوع إلى الإإغضاء 
والمهادنة» فلا جد الشاعر بدا من عقر ناقته ليقريه بها بحيث يضطر إلى مواصلة رحلته 
مشيا على قدميه» ولهذا التشکيل دلالته العميقة فإدامة القبح والتعاطف معه تعني في 
ا حاتت الاخر مها إدامة للجمال وافتلاكة. والسيب فى ذلك أن الوغى الشغرى 
يتوحد مع الطبيعي ويرى ذاته فيه كما يرى مأساوية عاله. إن القبح قَدَرّ في فضاء 


)٤۹(‏ عبد الملك بن قريب الأصمعي› الأصمعيات› تحقيق وشرح آحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون» 
ديوان العرب؛ ۲« ط ١‏ (القاهرة: دار المعارف› 1۹¥(« ص .٥۴ ١‏ والشاعر خضرم أو إسلامي. 
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الدهر» وما يسمح به لللإنسان من جال ليتأصل في هذا المأزق ويُشتق منه. ومن هنا 

كان بعض الشعراء يزود القبيح بما هو جوهري من مقومات الوجود لكي يضمن 
)٥۰(‏ 

استمراره مثل امرئ القيس ': 


عاد كان الول عاد ا جنا قليل به الأصوات في كلا ممخل 


E CTE SS TE ESE‏ خَليعٌ خَلامن كل مال ومن أهْل 
. . . فقلت عليك الحوض إني تركته وفي صفوه فضل القلوص من السَجْل 


E E RE‏ وعَديث» كل من هواه على شعْل 

إن هذا التعاطف مع القبح يسبغ على ذاتية الوعي جالا مستمداً من مأساوية 
الوجود في العام ويعززهاء ولا شك في انه نوع من المواجهة للقبح الكل - الدهر - 
بما هو قبيح من الموجودات في فضائه. كأن الوعي الشعري يضع آمام الدهر مراة 
ترق تشه فنهاء لقهره يوضفة تظاما قرا للخياة الانسانية (الوافغاة) وللاسني 
الذي يستنزف تفتح الوجود عل إمكاناته. وتلك هي الدلالة العميقة لهذه الأبيات 
التي يتشكل ا الدهر كائناً قبيحاً دميماً في قول شاتم الدهر العبدي”'* : 


EE E E E E RC OEY 
ومَعْرَفة حَصّاءَ غير مَُفاضة عليه ولونابالعَثانِين أجذعا‎ 
وجبهة قرو كالشراك ضثيلة وصَعَرَ خَدَيهوأنفاآمُجَدعا‎ 
هناك ذكرتُ الذاهِبينَ أولي النُهى وقلت لمرو والحسام ألا دعا‎ 


فهذا التشكيل الجمالي لقبح الدهر يتضمن إظهاراً لوقف الوعي منهء وتحديا 
لإرادته العمياء واحتجاجاأ على نظام العام الذي يفرضه وعلى مأساويته. إن كل ما 


يشكله الشعراء من مواقف - حتّى تلك التي تصور ضعفهم واندثار ذواتمم أمام الدهر 
- يظهر احتجاجهم عليه» وذلك ما نلمسه مثلاً فی قول زهیر ”° ) 
Ns, OG E Ny‏ 
وسلَبْتَمالَشْتَمُغْيمَبَّنا يادهرماأنصفت في الحْكم 


١ )‏ امرؤ القيبس بن حجر الكندي › ديوان امرئ القيس › ص n E ۳٦٣۳‏ 

)١١(‏ أبو تمام حبيب بن أوس الطائي» الوحشيات : وهو الحماسة الصغرى › ا 
العزيز الميمني الراجكوني» ط ۲ (القاهرة : دار المعارف› ۰)) ص ۰ 

. ۳۸۹ شرح دیوان زهیر بن آبي سلمی› ص‎ )٥۲( 


۳0۹ 


وفي عمرو بن قميئة أيفا”" : 


فيادهرقَدل فأشجخ بنا ETE EEE‏ 


إن هذه الضراعة المحتجة تؤشر حقيمَة الدور الذي يؤديه الوعى الشعري› ا 
السعي إلى امتلاك قدرة الذاتية عل السيطرة عل الأ الفروض قرأ واستبداله بأل 
بالمعرفة. إن وعي الذاتية بجمالها يقوض القبح من الداخل لأنها تتحرك وتدوم في 
عمقه الجوهري. نعم» للدهر أن يفعل ما يشاء. لكن كل ما على الإنسان أن يفعله 

إن كل هذه العلاقات التي يقيمها الوعي الشعري بين الإنسان والطبيعة والقبح 
والمجمال في إطار مأساوية الوجود في العام غايتها واحدة هي تنقية الإنسان الجمالي 
وإظهاره بوصفه ظهوراً للمعنى وللقيمة» وقد اتبع من أجل ذلك طريق ق التعمق في 
هذا الألم وسلط عليه نورا كاشفاً وقويًاً يوضح قسوة العام في مقابلي الرقة والبراءة 
الفطرية التي تنطوي عليها الذاتية. فهو حين يرى القبح مطلقا مهولا يترك له العنان 
فى إثبات وجوده وتسلطه على إنسانية الإإنسان» لكنه فى الأقل › يبدي من خلال 
الكشف عنه احتجاجاً ضمنيًاً على سطوته الخاشمة» وذلك ما يجسده النواح المرّ الذي 
يشيع في الشعر العربي على اندثار الحياة والحمال وتراجعهما مام الطوفان المدمر الذي 
يبدد کل شيء. فالشاعر العربي يبكي الطلل والظعائن والموتى وهو في الحقيقة يبكي 
ذاته ووجوده ويبکي الجمال الذي يتبدد من عاله. إلا آنه ذلك خاول اسشقاءة أو 
التشبث به ولو على مستوى وعيهء أي آنه بخفي الإنسان الجمالي الذي يسعى إليه في 
داخليته العميقة ويترك للقبح ما هو خارجي ليكون مالا لسطوته المدمرة. 

و ها ان ال اللرى لى ها ع اداد لاتا لکن ل 
المقصود باللذة هنا حسيتها بل كونها تجربة إستاطيقية تحاول أن تدرك كل شيء في 
ذاته ولذاته. وهذا يعني أن مأساوية الوجود في العام يمكن أن تكون موضوعا 
لهذه التجربة وأن يكون لها الها الخاص الذي يتصل بطاقة الوعي الشعري على 
الإبداع والتشكيل وتأسيس المعنى. ولتوضيح الأبعاد الجمالية لهذه المسألة التي 


(۳) عمرو بن قميئة » ديوان عمرو بن قميئة › تحقيقق خليل إبراهيم العطيه (بغداد: دار الحرية للطباعة› 
۲)/)/)/) ص ۷۸. 


3 


نحن بصددها بوسعنا أن نختار فصدة لامرئ a‏ 


ألما على الرّبع القديم بعَسْعَسا 
E‏ أهل الدار فيها كعهدنا 
E E EE EEE‏ 
TREE EEE‏ 
فيا ُت محروب ررب وراءَه 
ويارْبً يوم قد أرُوح مرجلا 
يَرعَنَ إلى صَوتي إذاماسَمغعلّه 


وما جِفْث تبريخ الحياة كما أرى 


3 


ألا إن بد الغ دة لام فة 


کان اا أو كَل ا فا 
وجذت مَقَيلاعندَهُمْ ومُعَرَّسا 
ا 
e‏ الو دا RES‏ 
وطاعغلت غا الشل ى ما 
حا ا الکر اعب أَمْلّسا 
کا ر غرى عط إلى صرت اء ا 
يق راغي أن أقوم فالا 
ال ا ر و 
ا ا ا 
وبعد المَشيب طول عَمُْر ومَلْبَّسا 


إن هذه القصيدة تفيض بألم عنيف ينبثق من رؤية الشاعر لوجوده في العام 
ويتصاعد تشكيليًاً ليكشف عن طابعه المأساوي العميق. غير إننا ينبغي أن نؤول هذا 
الأل جمالياء أي بوصفه حورا لتجربة واعية غايتها تفهمه وتأسيس e‏ ولکي 
Oa aT E E‏ حققة) ولذاته 
(قيمة)» وهذه الأبعاد الثلاثة تتضايف في ما بينها ويؤطر كل واحد منها الآخرّين. إن 
واقعية الام في وعي القصيدة تتظاهر في خراب الطلل وتتعزز بالمرض واندثار 
الكن وأما حقيقته فتتظاهر في مضمونه ؛ العزلة الحادة التي لا سبيل إلى اختراقهاء 
فالطلل ل يعد خالا للوجود الذاقي» ولذلك فهو لا يستجيب له ولا بجاوره» بل 
يرفضه وينكره. إن عودة الذات إلى الطلل هنا تعبير عن الحاجة إلى السّكن والبيت وما 
يمثله من أمن وخصوبة» ولكنها تفاجاً بخرابه النهائي وبتنكره» لقد أضاع ماهيته 
وذاكرته ولا جدوى من تذكيره بماضي الآنية وما تحقق من وجودها. وبإزاء هذا 
الوضع لا تجد أمامها سوى التخلي عن وجودهاء لوجود ألهاء خاصة أن ممكناتها قد 


AS 170 › امرؤ القيس بن حجر الكندي› ديوان امرئ القيس‎ )١٤( 


۳1 


انقطعت الآن بفعل اندثار آنيتها البدنية. إن الوعي لم يعد بحيا ذاته بل ألمها. 


والمسألة الأساسية التي ينبغي أن نشير إليها هنا أن الألم الذي يتشكل واقعة 
وحقيقة » إنما بحدث في الوعي بوصفه مجربة جالية ينبغي إظهاره وتوضيحه والتعمق في 
ماهيته أكثر فأكثرء تماما مثلما بحدث أي موضوع آخر يحاول الوعي أن يستوعب ماهيته 
الجمالية ويكشف عنها. ومن ثمَّء فإن هذا الحدوث مجعل الأّلم يمارس أقصى فاعلية 
لوجوده وينفتح على ممكناته في تدمير الآنية شيعا فشيئاً. وفي ذلك يكمن البعد الثالث 
للتجربة الجمالية للأّم ء أعني بوصفه وجودا لذاته. فتعميق الألم وتوضيحه ينطوي على 
قيمة ووظيفة » وإن الوعي يعود للانفتاح على الطابع المآساوي لعالمه من خلال هذا البعد. 

إن الآنية تكشف عن تبدد فاعلية وجودها للقيم واندثارها في عالمها المأساوي 
الذي يفرض عليها وجوده الآن ملغيا ما قبله» ولم يعد افتداؤها للآخر (المكروب) 
ولا توحدها وتواصلها مع المرأة ذا جدوى لأن حضور الألم فيها يطوقها ويعزلها 
تماماًء ولا خلاص. فحتى الموت لم يعد مكنا لأنه أصبح لاائيًاً. إن الوعي يعيش 
موت ذاته باستمرار وهى تتناقض وتوت بصورة لا نهائية. وهذا ما يكشف عنه ذلك 
التشكيل الجمالي الفريد لتساقط ذاته وتبددها مع كل قرح جديد. إن وعي الشاعر في 
غمرة ما يجيا من ألم يعرب عن قدرته على إعادة صياغته وعلى تشكيله وهذا ما يؤكد 
أنه يحياه تجربة جالية. 


إن وظيفة الألم وقيمته تتحقق في انكشافه وفي ظهوره للوعي وحدة وعزلة 
وا و م وليس ذلك شكوى بقدر ماهو توضيح لجوهر الوجود 
الإنساني في فضاء الدهر. ولكن المسألة لا تنتهي عند هذا الحدء فتشكيل هذا الام 
وتحويله Es I r aa‏ إن 
امرأ القيس بوصفه ذاتاً شعرية وعالماً يستمر ذ فى الو جود والفاعلية من خلال توظيفه 
لله وهذا یعنی أنه قد قھرہ نہائا ك 


والنتيجة التي نخلص إليها من ذلك وما سبقهء أن مأساوية العام الشعري العربي 
ذات أبعاد متعددة تتأصل فى ال ماهية العميقة للجمال ا الذي م الوعي ذاته فيه 
الأساوية الرة :التي بجياهاء هو أن المنی پوجد في التجریة تفسها بل قسوتهاومرارها 
E a lS‏ 
مأساوية عالمه » لأن الحمال - هكذا يراه - يوجد فى عمق الماساة ولا سبيل إليه إلا هذا. 


EET 


رابعاً: المعنى الجمالي وشعرية الحرب 
تكملة لما سق › ساخاون إلان تناول وجه اخر من مأساوية العام الشعري العربي 
والتة یکا الجمالي للقبح فيه وهو الحرب. 


یمکننا أن نقول الكثير عن الحرب وعن بشاعتها وقسوتها ورعبها وعن عواملها 
وأسبابها (النفسية والاجتماعية والاقتصادية . . . الخ) ولكنها- بالنسبة إلى الوعي 
الشعري العربي - تمثل مكونا جوهريا لعالمه بوصفه نظاما للمعنى ووجها حاد الملامح 
من الأوجه المأساوية لهذا العالم. 


aa‏ ا 
والوجودية بينهما كما تنظاهر تشكيلاً وقيمة ومعنى يستوعب جانا أساسياً من 


وربما تبدو هذه الرؤية غريبة بعض الشيء عن السياقات التي تتناول موضوعة 
اجرب عادة كالحماسة والبطولة والفروسية العربية. . الخ» لكني أعتقد أن أهم 
ال امل التي ال ر ت خو لك رة اعارا ف اكاف الإنان لداته 
ومعرفتها وتأسيسها في العالم. ذلك أن إطلاق العنان لغريزة التدمير والعدوان ثم 
الوقوف على الخراب الذي ينتج في النهاية عنها بجعل الإنسان يقف عاريا متوحداً أمام 
سؤال المصير الجوهري لوجوده. وأن المعنى والقيمة يبدان من هنا من أبشع مظاهر 
اللامعنى وأكثرها قسوة» وهذا ما مجعل الحرب نوعا راقيا من التربية لللإنسان. 


الأمر الآخر الذي بُظهر غرابة الرؤية التى أقدمها هناء إننا اعتدتا على قراءة 
ال لرن و ما اا حه الي ن و حا ر كر فل ار 
ا ا ای ی اک کا 
بكل ما تنطوي عليه من حزن وألم ورقة. من خلال هذا الخحضم المروع من اللامعنى 
الذي فرضه عليه وجوده في فضاء الدهر. 


في ضوء هذه الأفكار لا بذ من التأكيد إذاً على كون الحرب مسألة جمالية وشعرية› 
وهذا لا يعني طبعاً تجاهل وقائعيتها وتاريخيتها بوصفها جزءاً أساسيَاً من عام العرب 
ا لجاهليين» فكتب الأخبار وغيرها تحدثنا بالكثير عما يعرف بالأيام والمعارك الكبيرة أو 
الصغيرة التى جرت فى هذه المرحلة. غير أننا قد نخطئ إذا جعلنا هذاالشعر وثيقة 
تاريخية تؤيد وقائعية الحرب. فالحرب الشعرية تكوّن جانباً من العام الشعري بحصر 
المعنى» وليس العام الواقعي. ولعل ما يؤيد ذلك إننا قد نقرأً لبعض الشعراء قصا 


TTY 


تصف المعارك وهولها والجيوش الجرارة التي تضيق بها الأرض ثم نفاجأ بأنها تشكيل 
شعري وجمالي محض يكذبه الواقع» فمن ذلك مثلا قول زيد الخيل الطائي”** : 


نتن غام ر هل روون اعدا 
بجّيش تَضل البلق في حَجَراته 
وجَمْع كمثل الليل مرْتجس الوغى 
ي 


كکثير تواليه e‏ البوادر 


وحاجة رمحي في نمير وعامر... 


أو روق اة اتا سال تاعا وید کان وای اة هدا اح 
الهائل الذي يطحن الشجر ويتدفق كالليل سرعة وكثرة عدد _ فقالت: كم كنتم؟ 
فقال: كنا ثلاثة! ومثله ما ذكره بعض شهود العيان عن قول قيس بن الخطيم في ما 
۹ . )0( : 
يعرف بيوم حاطب بين الأوس والخزرج في الجاهلية" "': 


أتثْ عُْصَبً م الكاهِتين ومالك 
رجال متى يُذْعَوا إلى الموتِ يُرْقِلوا 
إذا فزعُوا مَدوا إلى اللَيْل صارخاً 
صَبّخنابهاالآطام حول مُزاحم 
لو اك لقي حَنظلاً فوق بَيضِنا 
اا اانا ا ارتا 
صدود الود والقنا متشاجر 


أجالدهم يوم الحديقة حاسرا 


وثعلبة الأنُرَيْن رَهْط ابن غالب 
ال كار فال الال ال صاع 
ك 
کو ار فا فار کی 
ود الد وازورارً المََاكب 
ا ارت 


كأن يَدِي بالسَيْف مخراق لاعِب 


فهذه المعركة الطاحنة التي تشكل مهولة في أسلحتها وجيوشها لم تكن في 


الواقع سوى اقتال (بالرطائب والسعف)! 


هذا لا يعني إِنّني أنفي عن الحرب واقعيتها وأهميتها في حياة العرب» بل على 
العكس» إني آحاول الكشف عن دور الوعي الشعري في تفهم هذه المشكلة الرهيبة 


)٠١(‏ ديوان زيد اليل الطائي» صنعة نوري مودي القيسي (النجف الأشرف: مطبعة النعمان» 


[د۔ ت .۔ ])» ص 0 _ 1¥ . 


»)1۱۹٦۲ ديوان قيس بن الخطيم› تحقيق ناصر الدين الأسد (القاهرة: مكتبة الدار العربية»‎ )٥٩( 
حیث یرد خبر هذه الخرب.‎ › ۲٠۸ ص ۳۸۔۲٤ وانظر التعليق على القصيدة فى الصفحة‎ 


وتأويلها وتعميق الإحساس بهاء استنادا إلى طبيعة المعرفة الحمالية والتشكيل الشعري 
الذي يتجاوز الواقعى دائماً ويعيد صياغته وفقاً لأهداف واعية» كمايعبر عن رؤية 
ذاتية عميقة لظاهر الواقع تستنبط منه المعنى وتؤسس فيه الوجود الخاص بالاإأنسان 
العربي الحمالي. 

إن أول مظاهر الحرب الشعرية في الوعي آنا تجسيد للقبح والبشاعة التي 
يفرضها عليه وجوده فى فضاء الدهر» ومجعله فى مواجهتها دائماً ما دامت الصراعات 
تتأجج كل يوم بين الأنظمة الثأرية (القبائل). ولقد كان عليه بدءاً أن يسلط عليها نور 
SS ES a A OD SL‏ 
ويكشف عنها. فهذا زهير بن أبي سلمى يمول في تشكيل حالي فريد للحرب ': 
وما الحربُ إلا ماعَلِمُْمْ وذفْتُم وما هو عنها بالحديث المُرَجُم 
و ا وها و ها د وتضر إذا ضربْتموهافتضرم 
فغركْكم َر الرحى الها وتلقخ كشافالُم نئج فيم 
فشنت لكمْ غلمان أشام كلهم كأحمر عَادِثْمٌ تَرْضِغ فَمطم 

فالشاعر بجسد الحرب مسخاً ناريًاً أنثى تخلقه غريزة القتل والتدمير وتطلقه في 
العام ليسحق كل شيء حى من أطلقه» ويعزز هذه البشاعة بأن بجعلها أمَّا تلد بغزارة 
وسرعة توائم من خلوقات كريمة مشؤومة تأتي بالويل والعذاب على أهلها. ولنلاحظ 
الرعب الذي يثيره هذا التشكيل. فهذه المخلوقات الكرية تتناسخ من البشر وتشاركهم 
حياتهم وعالمهم ولا سبيل إلى الخلاص منها لأنها بمثابة أبناء لهم من تلك الأم المشؤومة. 

(OAD ٣ . Ty: 8 - 

ويأتي الربيع بن زياد العبسي بتشكيل آخر في إظهار ماهية الحرب فيقول ”": 
E E ESE EES‏ لمو و ول ا ي 
صريف أنيابها صوتٌ الحديد إذا ف الخد ها اتتاز االو 
ودَرُها الموث يُقّرى في مخالبها لوار ي ا ادر 
مَنٍ انتراهامَرث كَفاحنفَهُما ‏ ارو اجتلاهابداينهالةغِيَز 


2A شرح دیوان زهیر بن أب سلمی›‎ )٥۷( 
جع وتحقيق عادل جاسم البياتي» مجلة كلية الآداب (جامعة‎ »٠ ((اشعر الربيع ن رټاد العبسي‎ )0۸( 
.)۱۹۷۱( ۱٤ بغداد)» العدد‎ 


۳٥ 


ف فال وا ا E EE N BE REA‏ 
حى إذا واجَهنْهُمْ وهي كالحة شَؤْهاء نها جِمَامٌ الموتِ يُنَْظْرٌ 
جاءث بكل كهي مُعْلم دكر ی ف در ی هر 
مستوردينٌ الوغى للموتِ ورْذهُم يوم الجفاظ على دوّادهم عَسِر 
OD O O‏ 

را رو ا و TS Te‏ الكائن في العال 
يفرض قسراً على الناس جيعاً ورود الموت وبجعله قدرأً عليهم يعجزون عن الخلاص 


متاو رده. إن هذا الكائن يکل أاةة الفين ولدوه لأنه اموت الذي یڑ سس وجوده 


لكن الذي يؤسسه هذا التشكيل الحمالي للقبح المطلق المحمثل في الحرب هو 
إدانته والاحتجاح عليه» فالكشف عن حقيقة الحرب وبشاعتها ينطوي على رفض 
ضمني لها لأنها تستنزف إنسانية الإنسان وتستهلكها وتقضي على ماهيتها الحمالية من 
حيث هي قيمة عليا. إن الحرب تصطفي خيرة الناس (الأبطال) لتقذف بهم في دوامة 
الفناء قبل أن يتمكنوا من تأسيس الإمكاني من وجودهم المتفوق للمعنى. وإذاً فإن 
إدانة الحرب والاحتجاج عليها ينطوي أيضاً على إحساس حاد وعميق بالخسارة 
الفادحة التي يلحقها القبح بما يمكن أن يكون جاليَاً في الإنسان. 

غير أن الحرب قدرّء فهي مقرم للوجود في فضاء الدهر وتجسّد له في الواقع› 
وكان على الوعي الشعري أن يبحث عن خلاصه بالمعرفة وأن يتعلم كيفية استنباط 
المعنى الحقيقي لوجوده الذاتي وتأصيله في هذا اللامعنى الذي تمثله الحرب» فکان 
أول ما بدء به هو مواجهة هذا القدر. ولان ات مى اده ف فإن مواجهتها 
مواجهة له وحاولة لإلبات وجود الذاتية وتوكيده بإزاء هذا الطوفان الهاتل من القح 
والفناء. لقد كان الوعى الشعري محاول إثبات هذه الحقيقة الحوهرية دائما ل 
مواجهة الدهر هي أول معنى وقيمة على الرغم من سطوته المدمرة وقوته المطلقةء 
يقول جريبة د ن الاش الفقعسى** : 


اا 2 اا ا 
و 1 2 = E E EE SE ETL < E‏ 


.۲۱ آبو تمام حبيب بن اوس الطائيء دیوان الحماسة» ص‎ )٥۹( 


1 


فهذه الدعوة الشجاعة لإثبات الوجود تحاول أن تجعل من الذات الإنسانية في 
ذاتيتها ندا مطلقا للدهر وأن تكرس كل طاقتها لمواجهته متغلبة على خوفها منه. ولیس 
مهما ما تكون عليه النتيجة» فلو حطمت الذات على صخرة هذا الواقع الوحشي 
فسيكون عذرها آنہا كرست وجودها لتحطيمه وإن كان ذلك مستحیلا» یقول ابن 
ا 
ماشْبْت من كبر ولكٽي امروٌ قارغث حخدنواجذٍالدهر 
EE N E SEES‏ عَرّثفماتسشطاغ بالكشر 

لنلاحظ هنا كيف يصور الدهر بالصورة نفسها التي تصور بہا الحرب كائناً بشعا 
بأنياب حادة صلبة معقوفة تمزق حياة الإنسان» ولكنها مع ذلك تعجز عن سلبه 
وجوده الحقيقي. ولهذا أصبح الفتك الذي يلحقه الدهر - الحرب بالإنسان كرامة له. 
قول درید بن E‏ 


اا ا الاو ىغای ال 
E ETE ES EEE‏ لاوا ا ف ا 
6 ااا اا غير يي اة ينا ولیس بى كر 
اعا رار وي اا ار چ لیو 
ا فما يَنْقَضي إلا ونحنُ على شطر 


هنا تصبح المواجهة بين الندين مطلقة فالشاعر يقرر أنه سيستمر ا حتى آخر 
الدهر» وهذا يعني أن الوجود الإنساني سيكون الباقي حين يتجاوز الدهر نفسه ويفنيه 
هذا البقاء على الرغم من قسوة المواجهة وتضحياتها الفادحة» وذلك بالضبط ما حول 
اموت إلى قيمة ذات معنى جمالي لأنه دليل على حرية الاختيار. إن الوعي الشعري بحب 
موته ويستعجله لينقذ وجوده للمعنى من الدهر والحرب. ومن هنا كان الشعراء يفخرون 
بالموت قتلاً لأنه أسمى دليل على تعالي ذواتهم. يقول عمرو بن شآس الأسدي"'': 


EEE KEN SEE ا اا‎ 


ET‏ ا ندم له شاور نیام مع ونحقيق وشرح محمد خير البقاعي 
(دمشق : ا ل 
۳), ص .٤۲‏ 


FY 


ويقول السموأل معبَّرأ عن أن القتل عبة للموت أو عحبة للخلاص الحقيقى 
e‏ 
E‏ ا ا 
وقول ةمان القتل أكرم لللإنسان من انتظار الموت والاستسلام ا 
BEE EE WEE LT Gy,‏ 
إن الوعى الشعري إذ وجد نفسه حاصراً بالدهر والحرب والفناء» لا جد بدا من 
أن يؤسس مواجهته ويذهب ما إلى أقصى حدودها بأن يعمق ذاتيته ويفرضها مهولة 
متجبرة على عالمها الماساوي الذي يفيض بالعداوة والبغخض والقبح. ولنتأمل في هذين 
البيتين لخفاف بن ندبة حين قتل غ 
ا تَأمَلْ حُقَّافاً إِنَيِي ئا فليِكا 
وَقَفْث له عَلْوّى وقد خام صُخْبَيِي لأبيِيّ مدأ أو لأثأر مالك 
إن العدو هنا يصبح تجسيدأ للدهر نفسه وللحرب التي شنها على ذاتية الوعي. 
ويصرخ فيه أن يتأمله في جلال أناه وجبروتها. وهو يريد أن خاطب الدهر نفسه؛ أن 
الشعراء مدفوعين بمذه الفكرة» إلى حد أن يبالغوا في إظهار جبروتهم بحيث تبدو 
لأول وهلة كأنها نوع من الالتذاذ السادي بالقتل والتدمير» فمن ذلك ما نجده في 
فخ ع وا کل 
ومُدَجج رة الكماةٌيِزاله SEE EEE‏ 
جادث يدای له بعاجل طْعْنة EL‏ صَذق القَناوَمُمَوم 


برحيبة القَرْعَين يَهدِي جَرْسّها بالليل س لياع ارم 


المعارف » 1400{ ص ۲ 


. ۳۲۹ دیوان عنترة» ص‎ )٤( 


)٠٠(‏ شعر خقاف بن ندبة السلمي› حهمعه وحققه نوري حهودي الفيسى (بغداد: مطبعهة المعارف› 
«(۹31A‏ ص 8 


TA ديوان عنترة» کن‎ )1٦1( 


1A 


كمّشت بالرْمْح الطويل ثِيابه 
وتركثة جَرَرَ السشباع يُنشته 


ليس الكريمٌُ على القَنابمُحَرّم 
عابي ارا وا و و 
إن الشاعر هنا يشكل لنا صورة غاية في القسوة لقتيله» فقد طعنه بالرمح طعنة 
نافذة يتدفق الدم من جانبيها كما لو كان نهرا يصدر صوتا عاليا بحيث تهتدي السباع 
له في الليل» ثم يتركه وهي تمزق جسده. 

ومثل هذا كثير في الشعر الجاهلي» لكننا جب أن نتفهم ذلك بوصفه ردّة فعل 
أليمة تجاه قسوة الوجود في فضاء الدهر ووحشيته وأن الشاعر العربي إذ يقتل عدوه 
هذه القسوة إنما يتمثله تجسيداً لإرادة القبح الكلي الذي يكتنف عالمه» ويثبت بذلك 
E SC ES‏ > في 

عمق المعنى الذي تحمله هذه المواجهة الضارية. إن الحرب الشعرية تؤسس الإنسان 
العربي الحمالي حارباً للقبح ولإرادته المتجبرة بإرادة جب أن تكون _ على الأقل في 
حدود التشكيل الشعري - أكثر تجبراً وصلابة لكي تربح حربها مع الدهر. وهذا تأويل 
تلك الحماسة الدموية الفائرة التي نصادفها عند أغلب الشعراء» وهي تتدفق عفوية 
فيي ضراوتها وعنمها. 

ولعل أشهر مثال على هذه الحماسةء تلك القصيدة المدوية التي قالها عمرو بن 
كلثوم» معبرا عن الجلال المطلق للذات الجماعية المحاربة التي يؤسسها بوعيه في 
العا : 


ا ورد الراياتِ e‏ 


وسّيلكمه ممخشرقدتوجوه 
کن الا ع ضا 
مني ا إلى قوم رّحخانا 
و االو 0 ا 


نطاعن ماتراخى الناس عَئًا 


Ea Rh 
ونْضدرْهُنٌ حمرأقذرويتا‎ 
E 
EGR E 


E 


ٍِ 2 72 د ّ مم 
قاع دو ت 


(۹۷) آبو زكريا حيى بن علي التبريزي» شرح القصائد العشر»› حقق أصوله وضبط غراثبه وعلق حواشيه 
محمد عحيى الدين عبد الحميد (القاهرة: مكتبة صبيح ٠‏ [141۲][(. 


قا و ن EEE SEE E EPR‏ 
و آنا الت اعون |إدا قدزتا واا هو كن اتا 


E OTE EE ENT E EE LET EEN 
EBE E E EE YT EE CON EET EEE 


E E EO E ON ERN EEE 
إذابلغ اليطام صي تخر بر ساج لخ‎ 


إننا لا نجد فى الشعر العربي تعبيرأً أكثر براءة وعنفاً وححماسأً من هذا الوجود 
للطلتق للذات الجماعية العربية وهي تخوض حربما الكلية التي تتحرك في كل اتجاهات 
العالم. إن وعي الشاعر لا يريد أن يكتفي بعدو ما کا ی ان دك 
مطلقية الوجود الذي يبنيه لنفسه عبر هذه الحماسة» ومن ثي فإنه يعلن أن العدو 
مطلق أيضا. وهكذا تتحول الحرب التي يشكلها الوعي الشعري إلى معركة مستديمة 
الخ اا مان وعدي ا او ل عة اعمات اا ف 
مأساوية الرؤية للعالم وتتقوّم بهاء خاصة أا تبدأ من ذلك البيت الذي بحتفظ بفاعليته 
على امتداد مسار القصيدة وهو مفتاحها الأساسي : 


ت 


ENES ERY‏ ا 
وإذاً فإن الحماسة أشبه ما تكون بغلاف خارجي يزداد توهجا كلما ازداد الشعور 
بمأساوية الوجود في العام عمقاً وحدة. إنها ليست سوى عاولة يائسة متشبثة لتوكيد 
الذاتية الجمالية وإدامتها وتنميتها في فضاء القبح. وهذا هو الإطار العام الذي يتحرك 
فيه الوعي الشعري في تشكيله للحرب الشعرية. 
لنلاحظ هذا التحول في رؤية الوعي لموضوعة الحرب من كونها تجسيدأ للقبح 
المطلق إلى مواجهتها بو جود اللإنسان الحمال الذي يكتسب المطلقية نفسها من ضراوة 
الموقف ومأساويته والغاية من هذا التحول استنزاف ماهية الحرب وجعلها مصدرا 
وول اطا ال ن ا عة اا هو ك ارت غام ا اساسا 
للقذاوت والتواصل” بين الذوات الإنسانيةء وذلك ما تعبر عنه الظاهرة الشعرية 


) ذهب شارل لالو إلى أن الحرب أداة قوية للتواصل والإيحاءء ومن ثم فهي ذات صلة وثيقة بالفن 
وتحض على النشاط الحمالي بواسطة التواصل الذي تقيمه بين حماعات منعزلة عن بعضها. انظر : شارل لالوء 
الفن والحياة الاجتماعية › تعریب عادل العوا (بیروت : دار الأنوارء (1۹1٦‏ < 090۷ 


۳۷۰ 


الفريدة التي تعرف بالمنصفات» وهي قصائد حاول فيها بعض الشعراء أن يتفهموا 
المأزق الوجودي الرهيب الذي تعاني منه أطراف الصراع» وأن يعيروا العدو الذي 
عادة ما يخضع للبطش الدموي لساناً يعبر فيه عن ذاتيته وألمه ومعاناته. الأمر الذي 
يعني أن الوعي الشعري كان يحاول التنبه إلى إنسانية الإإأنسان (في ذاته وفي الأخر) 
بوصفها قيمة جمالية يمكن أن توجد في عمق كيان الحرب وقبحها. 

ولعل كثرة المنصفات في الشعر العربي“' يؤكد ذلك حقاً. ولنختر نموذجا عام 
لها اتا من فة للففل اللكر ى" : 
اوو غا ا واو كيل الرص ضاق ك ارين 
طرق وم وا اليا وفُلنااليوم ماتُفْضصَى الحُمُوق 
رَمَيْنافي وجُوهِهم برشتي تحص به الحناج ر والځلوق 
SE EN EE E‏ رر اا تیا جن 
بكلفقرارةوبكل ربع بناأفتىوجْجمةفَليق 
وكم من سّيدمتاومتهم بذي الطزفاءِ مَنطفَة شهيق 
بكل مَجالةغاَزنجزقاً ‏ مرَالفِنيانِمَبْسَمُةرَفِيق 
فأشبَغناالشباع وأشبعوها فراحث كلهاتَيِق يَضوق 
تَركناالعُرْجَ عاكفة عليهم وللغربانٍ من شَبّع نيق 
فا اتا وا ي ENE METE EE‏ 
ي فقذ صَجلَّث من الوح الحُلوق. 

إن وعي الشاعر يكشف عبر هذا التشكيل عن هوية الاأنسان الذي يتظاهر 

(14) جمع محمد فتاح عبد الجبّاوي عدداً كبيراً من المنصفات قصائد ومقطوعات أغلبها جاهلي في 


أطروحته للد كتوراه» انظر : محمد فتأاح عبد الحباوي» «النصفات في الشعر العربي حى نهاية العصر 
الراشدي ٠٠»‏ (أطروحة دكتوراهء جامعة بغداد. كلية الآداب ۱۹۸۸). 


)۷۰( انظر : الأصمعى. الأصمعبات. ص ۱۹۹ f+“‏ والمنصقات . حمعهاوحققهاعبد العين 
الملوحي ٠‏ إحباء التراث القديم ؛ 1۵ (دشى : وزارة الثقافة والإأرشاد القومي › 141¥(« ص ۱۳ ۲۷. 


۳۷۱ 


في طرفي الصراع وعن موقفه المأساوي في إطار الحخرب البشعة التي تديم 
وجودها بفنائه. ولذلك نلمس تعاطفاً أكيداً مع العدو يظهر شجاعته ويحترمهاء 
کما نلمس راء لتبدد الإإنسان من ذاته في هذا الخضم المروع من الموت الذي لا 
له فكل من طرفي الصراع بجد خيرة عناصره في اة وق صك 
طعاماً للسباع والضباع والغربان ومن ثي فإن كل أسباب الصراع تفقد أهميتها 
بإزاء هذه الخسارة الفادحة» وتتحول مشاعر الحقد والكراهية التى تغذا حالة 
الحرب إلى تقارب ورغبة في التعرف على الآخر وتلمس مواضع أله ومعاناته من 
خلال ألم الذات ومعاناتما. إن كلا منهما يواجه المصير نفسه ولا منتصر إلا الحرب 
التي تبدد إنسانيتهما معا. 

وعلى أساس هذه الرؤية كان بعض الشعراء يبكي أعداءه بعد أن يقتلهم مضطرا 


2 (۷۱).„ 
منهم حرب بن مسعر الذي يقول إد قتل عدوه 1 


EE EEE 1 1 ب مُقَوّما و‎ EE E EE I 


ا ا واد كانت تجادف الال 
ونبكي حينَ تذكرٌكم عليكم EE IEEE EEE,‏ 


هذا وقد اشتهر قيس بن زهير العبسي بأنه أول من رثى قتلاه. فمن ذلك قوله 


کم فارس دی ولیس بارس وعلى الهباءة فارس لم د يُصدق 
ا 


(۷۱) أبو بكر محمد بن هاشم الخالدي وأبو عثمان سعید بن هاشم الخالدې» الأشباه والنظائر من آشعار 
المتقدمين والحاهلية والمخضرمينء حققه وعلق عليه حمديوسف ا : نة التأليف والترحة 
والنشرء «(A0۸‏ ص ١‏ 

(۷5) نافع منجل الراجحي ٠‏ "المهلهل بن ربيعة التغلبي : حياته وشعره»» (رسالة ماجستير» الجامعة 
المستنصرية ء كلية الآداب» ١۱۹۸)ء‏ ص ."٠١‏ 


(۷۳) شعر فيس بن زهير العبسي ٠‏ جع وحقیق عادل جاسم البياتي ([د. م.: د. ن.]» ۱۹۷۲)» ص ۲۸ 
و۳ 


VY 


. 


ويقول في رثاء قتيله الأخر حمل بن بدر أخي حذيفة 


شَفَيْتٌ النَمسَ من حَمَل بن بذر وسيفي من حذيفة قداشفانى 
فإن أك قدبَرَذث بهم غلإيلي قات افطع بحو إلا انى 
ا ی ادات تومي EE EE EE EERE‏ 


وليس ذلك سوى تعبير عن احتجاج الوعي على ذاته حين تكون سبباً في دمار 
إنسانيته والقيمة التي تمثلها وتعبير عن الرغبة المستحيلة في الإبقاء عليها. إن الوعي 
يعرف أنه يفقد جزءأ من إنسانية ذاته حين يقتل عدوه ويتمنى لو أنه م يفعل» او 
أنه لإ يُضطر إلى ذلك. ولكنه لا جد في عاله المأساوي أدنى جال للاختيار. إن راء 
القتل راء للذات نفسها وإدانة لها على تدمير الاسال الحميل بذاته › يمول ذو الإصبع 


العدوانی(*" : 
ا ا 
LL 1 Er‏ و ا َ و ت 


, )۷7( 


ويقول الشسفندر الحارٹی متنا نفسه وأعداءه 


وقد ساءني ما جرٌّث الحربُ بيَنا ا ا ا 
اة ل أتاظلافا ° ب ل AES‏ اتان ا اا 


لكننا جب أن نتنبه إلى أن الوعى الشعري إذ يقف هذا الموقف من الحرب ومن 
ذاته إنما يؤسس قيمة أخلاقية وحمالية بحد ذاتها. فهذا الموقف المتعاطف مع الأعداء 
هو تعاطف مع الحياة ضد الموت والدمارء ومع الجمال ضذ القبح» ويمثل دليلا على 
تعالي الإإنسان فوق غرائزه التدميرية العمياء. وهو موقف غاية فى النبل قد لا نجد 
نظيره في الآداب القديمة. إن الذات العربية المحاربة إذ تخترق دوامة الفناء لتقوضها 

AP ETD TN e‏ اليه 
الخاصة إلى السلام. 


."1 المصدر نفسهء ص‎ )۷ ٤( 

)۷١(‏ دبوان ذي الإصبع العدواني جمع وتحقيق عبد الوهاب محمد علي العدواني ومحمّد نايف الدليمي 
(الموصل : مطبعة الجمهور» ۱۹۷۳)» ص .۸٤‏ 

(۷1) أبو تام حبيب بن أوس الطائي» ديوان الحماسة» ص .٤١‏ 


A1 


غير إننا لا ينبغي أن نفهم من هذه الكلمة تلك الحالة التي يجعلها الفهم 
السطحي في مقابل الحرب. ذلك أن السلام لا يتضاد مع الحرب وإنما يقوّمها ويتجذر 
فيها ويستبقيها من حيث هي جربة مصيرية تتجاوز الإأنسان وتحفزه على اللحاق 
بممكنات وجوده في العام المأساوي. ومن هنا يقول وايتهيد: «السلام هو فهم المأساة 
وغو فى الوقت نة اللفاظ غلا" 

إن السلام الذي يدعو إليه الوعي الشعري ينبئق من مواجهته لرعب عاله 
لكي تنح الجحمال فرصة أن يبدا ويستمر. وبهذا ينبغي تأويل مجمل الموقف الذي يقفه 
الوعي من الحرب. إن السلام يكون مكنا فقط حين نفهم أن الحرب شيء لا يمكن 
تجنبه وأن الإنسان سيظل بحارب أبدأ. وما دامت كذلك» فإن السلام يعني تحويلها إلى 
المأساوي وانبثاقاً أصيلا منه. 

وفى ضوء هذه الرؤية نجد بعض الشعراء يؤكد ذاتيته من خلال دفعه للحرب 
والامتناع عنها ما أمكنه ذلك فإن ل جد بدأ منها- وهو لا جد عادة - يندفع إلى 
مواجهتها مستنفرا كل ما في ذاتیته من جلال وعظمة» كما نری في قول قيس بن 

(VA) 
الخطيم‎ 
ا‎ NEA ESS 
أرنْتُ بدفع الحرب حتَى رأيشُها على الدَفْع لا تزداد غير تقارب‎ 

وكذلك فى قول جتامة بن قيس الكناني الذي يخوض الحرب مدركا لما ستجره 
مار عله وغل عدو : 
ا و ی و RES‏ 

EY وايتهد» مغامرات الأفكار : عرض فلسفي رائم للأفكار والحضارات› ص‎ (VY) 

TY 1 دیوان قيس بن الخطیم› ص‎ (YA) 


(۷۹) عبد الحباوي» المنصفات في الشعر العربي حتى نهاية العصر الراشدي»٠»‏ ص ۲۰۹. 


PVE 


وأمهلئُة حى رماني بخَرّها ل ف ع وی ت 
ااا ها اا راتان ری سا الاق ى 
فكانَ صريعَ الخيل أول شدة فبْعدآ له مُختارَ جهل على جلم 
وأصبح يبكي من بنينَ وإخوة جِسَانِ الوجوءِ طيّبي الجسم والئَشم 
ونح نُكي إخوةٌوبنيهُمٌ ٠‏ وليس سَواء قل ق على طلم 
إن الوعى الشعري إذ يوقن بحتمية الحرب وباستحالة الخحلاص منها لا بجد أمامه 
سوى الدخول فيها ولكنه لا بجحارب عدوه بقدر ما هو يحارب الحرب نفسها. وهكذا 
أصبحت مالا لوجود اللإنسان الجمالي العربيء وتحولت إلى نظام للمعنى ولقيم 
الفروسية والفتوة. 
ومهذه الحقيقة ينبغى إعادة النظر فى كل ذلك الشعر الحماسى المجلجل الذي 
يعلن عن ضراوته اللانمائية على أنه توكيد لحمالية الإإنسان ولوعيه بقيمته المطلقة وهو 
يحارب الحرب من أجل المعنى. وذلك ما يتظاهر في أوجه عديدة أولها أن الشعراء 
كثيرأ ما يؤكدون أنهم يخوضون الحرب لا من أجل المغانم والأسلاب وإنما من أجل 
اشار“ م ل “(AD‏ 
إثبات فر وسيتهم ووجودهم للمعنى. يقو سره 
ملاسالت ااعي اة انك اکت جاع ال امي 
EE ES RR EEE‏ 
8 ن (۸۱) .„ 
ويقول قيس بن زهير العبسي ': 
E E CG E E EE‏ وأكرهْت نفسي على ابن الصَعِق 
م ° و »= | ~ » » م ) ( 
ويفخر هذْمٌ بن عمار الكلابي بعفة انتصار قومه وحفظهم لكرامة المهزومين""" : 
ی و ا 


(۸۰) دیوان عنترة› 0 
(۸۱) شعر قيس بن زهير العبسي › ص ۹ 
(۸۲) الخالدي والخالدي. الأشباه والنظائر من أشعار المتقدمين والجاهلية والمخضرمین» ج ٠۲‏ ص ۲۷۸ 


V0 


ويأتي كنار بن صريم الجرمي بفكرة غاية في العمق حين يرى أن غنيمته الحقيقية 
(AT) e 2 : ٤ TT‏ , 
التي يغنمها إذ هزم اعداءه هي كل ما حفقوه من وجودهم للقيمة والمعنى 
E NE REET E E EE EERE‏ 

والوجه الآخر الذي تتظاهر فيه الحرب حرباً من أجل المعنى الحمالي هو الإقدام 
والشجاعة والثبات بوجههاء وذلك ما يذكرنا بجانب من فكرة الموت الجمالم. يقول 
DT‏ 
أقوللنفس لايُجابمتلها يدك آلائشفِقي حينَ مَشْمَقٍ 
رووا ن حا ی ف فان عَمايَةٌ هذا العارض المتألق 

ملكا أنه بتنخى له النغلب عل ا خرف م الوت أو التضخة فة الفريدة م 
أجل أن يعرف ما ستنجلى عنه المعركة» وليس ثمة ما ينجلي هنا سوى معنى وجوده 
وقيمته التي تستمد من لباته في المواجهة. 

ويستحضر عمرو بن اللإأطنابة قيمة وجوده للمعنى ليواجه الموت به وليعينه على 
الات واا زفقل : 
e E ECE E Cl‏ وأخذي الحمد بالقَّمَن الرٌبيح 
وإعطائي على المكروه مالي وإقدامي على البطل المشيح 
اها ات وجات e E‏ 
لأذفعَ عن مَآايِْرّ صالحاتِ وأحمي بعدعلنْ عرض صَحيح 

إن هذا الموقف يستند إلى وعى الذات الشعرية بقيمتها ومسؤوليتها تجاه ما هو 
مالي فى اللإنسان وذلك ما يدفعها إلى دخول هذه المواجهة المأساوية لأنها المعبر الوحيد 
الذي يتيحه الوجود فى فضاء الدهر إلى المعنى. ولعل هذاالوعى بالمسؤولية تجاه 
الإنسان مجعل بعض الشعراء لا يكتفي بإنقاد داته من ضراوة الحرب إنمايوسع من 
مدى فاعلية وجوده لكي ينقذ الآخر ويبحميهء فهذا حاتم الطائي يقول في ذلك“ : 


افارى ا ت واخ ا جرت فلاقثل عليه ولا أسشر 


(۸۳) المصدر نفسه» ج »١‏ ص .٠١‏ 

)۸٤(‏ أبو عبادة الوليد بن عبيد الله البحتري الحماسةء نقله عن صورة فوتوغرافية . . . كمال مصطفى 
(القاهرة: المكتبة التجارية» 1۹۲۹)» ص ۲. 

.١ المصدر نقسه» ص‎ )۸١( 

(۸7) الطائي» ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخبارهء ن ۲ 


۳۷٦ 


وأبو زبيد الطائي يعلن أن إنقاذه للآخر وحايته تعزيز لقهره الموت ولتفوقه عليه 


BEE 
ES ENT E E 
E EE خارح ناجذا‎ 
غات غه الادتي وقداوردت ي‎ 


بحسام أو زرة میں تنحيض 


بث على مصطلاه أي بُرودِ 
ال الي ية اى ورود 
ب ومن او د ا 
ذاتِ رَيثِ على الشجاع اللَّجيدٍ 


ويقول أشابة بن سيفان البجلي مبيّناً عمق وعيه بالمسؤولية تجاه الآخر وحرصه 


a TE 


ي حمر ي ر oa‏ 


o ۳‏ 70 ا 


بمَهْلَكة والخيل تَذْمَى تُخُورها 
قَنّازاعبيّ لم بَشِنهافُطورها 
صبور إذا الأبطال ضح صَبُورْها 
خناذيذ يَعْمَر الإنات ذُكورها 


وهنا أريد الإشارة إلى مسألة مهمة هى أن هذا الموقف البطولي موقف تشكيلى 
شر بع أن الحرت رخن عل البطل أن بكرن كلك مر نا وجلا هدا 
فاطو ها جه کا دوو ق ا ی قو 
معد يكرب الزبيدي وهو من أشهر فرسان الجاهلية"“ : 


وألمل أ ف ا كارهة 
کل اواك کے > 


. در الموت واج ] لقروزر 


(۸۷) شعر آي زبید الطائي› هعه وحققه نوري مودي القيسي (بغداد: مطبعة المعارف)› ۹۷٦۱۹)ء‏ 
EE‏ 

(۸۸) البحتري. الحماسة» ص 0۹. 

(۸۹) ديوان عمرو بن معد يكرب الزبيدي. صنعه هاشم الطعانء سلسلة كتب التراث ؛ ١١‏ (بغداد: 
المؤسسة العامة للصحافة والطباعةء ».)]1۱۹۷١[‏ ص ۷". 


VY 


)4۰( . : ۰ ۹ “Tou fF sll 
ومن ذلك أيضا قول اوس بن حجر الذي يعتذر عن فراره‎ 


أجاعلة آم الخْصَيْن خَراية E PE EEN EE‏ 
E E ET‏ اا اع فی اک 


ويذهب بعض الشعراء فى هذا الصدد إلى حد تشكيل هروبه تشكيلا جمالياً 
كالحارث بن وعلة ا 


فِدّى لكمارجليً أمّي وخالتي غلا | ب ات اد م ادوا 
نجوتٌ تَجاءَ لم ير الناس مثله کا ا ا 
خدارية سفعاء لبد ريشّها من الطل يوم ذو أهاضيبَ ماطرٌ 


ها كول الكاغر اة وغو نف ف لرك إل عقاب كار ةفد الها الط 
الا ا ا و 
أخرى» تعكس شعورا بالبطولة في عمق الحالة» لأن العقاب ترميز للقهر والسطوةء 
على الرغم من تحول ماهيتها هنا إلى ضدهاء وذلك ربما ليوحي الشاعر أن فراره من 
المعركة سيعقبه كرة على أعدائه. ا ل 
الواقعي المعيب إلى قيمة جمالية مفضلة ومبررة ”" . 


وثمة وجه أخر ذو أهمية فائقة فى ما نحن بصدده من استنباط المعنى الجحمالي 
وا ات ا و اع ا الو ا ال ال تع ارتو 
صياغتها. فبالإأضافة إلى تلك الصورة البشعة القبيحة التي تتشكل بها - وهي تشكيل 


(۹۰) اوس بن حجر دیوان أوس بن حجر» تحقیق وشرح محمد یوسف نجم» ط ۲ (بیروت: دار 
صادر» [د. ت.]).» ص 1۸. 

)۹١(‏ الضبي » ديوان المفضليات : وهي نخبة من قصائد الشعراء المقلين في الجاهلبة وأوائل الإسلامء» 
القصيدة رقم اا 

(41) انظر : البحتري» الحماسة» الأبواب ۱۹-۱۷ و ۲١-٠٠١‏ حيث يورد نماذح كثيرة من الشعر 
الجاهلي في موضوع الفرار. وجدير بالذكر أن صاحب الأغاني يروي قصة عن هرب عبد الرحهن بن الأشعث 
ولحوئه إلى رتبيل ملك الترك. وينسب إلى الملك قوله تعليقاً على أبيات في الفرار : «يا معشر العرب حسنتم كل 

کک ب ی اران EE N E‏ 
ورد( اف : الهيئة المصرية العامة للكتاب› ا . وبغض التظر عما إذا كانت 
القصة صحيحة أم لاء فإنها تؤشر نظرة العرب إلى الشعري بوصفه مسألة جمالية وتشكيلية » بغض النظر عما إذا 
كان الأمر مكروهأًء في الواقع. إنها مسألة أسطقة. 


VA 


جمالي من حيث الماهية - وبإزائهاء فإن الوعى الشعري يذهب أحياناً إلى إظهار جمال 
الوجود الإنساني فى الحرب» فكأنه بذلك ججعلها عاملا أساسيًاً لظهور هذا الجمال. 
فمن ذلك قول عبد العرّى بن وديعة المزنى مشكلا حركة القتال فى المعركة وهزيمة 
٤ AD f‏ 
كان يوفنافيتاوفيهة ٍ ا OEE‏ 
قاو دولا جات EE E E EEC E‏ 
م و OAT n.‏ ۰ 
ویقول خداش بن زهیر في تشکیل مشابه : 
جاورا ف ارا ا ا اا ا 
مثله قول عبد الشارق بن عبد العزى الجهني”*" : 
... فلمَالم ندع فوساوسَهما مشينانحوهُم ومَشواإلينا 
EE EE E EE‏ ا 
ف ا ا قف ي انى تحر عليه وهم عغليتا 
فهذه التشكيلات ذات ماهية حالية بذاتما من حيث الرؤية التى تحاول أن تقرضص 
ماهية الحرب وقبحها بأن تعيد تأسيس الوجود الإنساني المحارب وتخيّل في الجيوش 


الثقال لتثبت عظمة الإإنسان وقوته الخارقة من خلالها. 


وبالرؤية الحمالية نفسها يشكل عمرو بن معد يكرب الزبيدي ذاته وفرسه كوكبا 
مضيئًاً يقتحم المعركة مشيراً إلى تعاليه بالحمال والنور على قبح الحرب وبشاعته : 


. لَمَارَأونِي فوق طرف رائع وسط الكييبة مئل ضوء الكوؤكب. 


(۹۳) الحماسة الشجرية» تحقيق عبد المعين الملوحي وأسماء الحمصي» إحياء التراث القدیم؛ ۲۳ و٤۲‏ 
۲ ح (دمشق : منشورات وزارة الثقافة› EA‏ أ ص .۱٤۲۸‏ 


(۹4) بحيى وهيب الحبوري» شعر خداش بن زهير العامري (دمشق: مطبوعات مجمع اللغة العربية» 
c(1 4۸A‏ ص .٤۳‏ 

(۹) الخالدي والخالدي› الأشباه والنظائر من أشعار المتقدمين والحاهلية والمخضرمين»› ج «١‏ 
ص .۱١۲ ۱١۲‏ 

. ۰ دیوان عمرو بن معد يکرب الزبیدي» ص‎ )۹٨( 


أ2 


ويقغول عنترة معبرأ عن رؤيته الجمالية اللحضة للحرب حين يستحضر في ) 
اوا الخ 
ولقد رك والرماء وال E‏ 
فوَدَذْبٌُ تقبيل السُيوفِ لألها لَمَعَثْ كبارق ثغرك المُكَبَسْم 

ويمكن أن ندخل في هذا السياق كل ما قاله الشعراء الجاهليون في وصف 
الل وارسان و الا عل ع لا ال ها لك هع كل ذلك رغ فاع 
الوعي الشعري وإصراره على إنجاز ذاتيته ليس في الحرب ولكن بها أيضاً. 

إن كل ما بينته آنفا يؤصل العلاقة بين الحرب في ماهيتها الشعرية وبين ¿ المعنى 
الجمالي بوصفه نتاج فاعلية الوعي عي الشعري المعرفية والوجودية التي عمقت الإإأحساس 
بمأساوية العام إلى الدرجة التي استطاعت معها أن تجد الجمال في القبح والحيوية في 
الفناء» وأعتقد أن هذه الفاعلية هي جوهر الإنسان العربي الحمالي من حيث هو سعي 
وكفاح. يقول عروة بن الورد موكّداً اختيار الموت وتفضيله على السلبية* : 
eG E OC‏ 

ويقول عيد الله بن تعلبة الأزوى' ': 


انی إذاتادى المنادي E EEE‏ إحدى ليالى الذهر لم Es‏ 
اجى اا ولا يرات افد اروحم الاءالفرل 


فلعل ماأذعى لماآتافاعل لِم الحياة إذا امرؤلم يَفْعّل؟ 

وفى هذا البيت الأخير تتجسد رؤية الوعى الشعري العربي لذاته وإجابيته فى 
الوجود الحيوي الفاعل» وفيه تتكثف عظمة هذا الوعى بوصفه وجوداً لذاته فى 
العام » والقيمة العليا للإنسان الجمالي الذي يسعى إليه بوصفه قيمة كل القيم وأساس 


(۹۷) دیوان عنترة» تحقيق فوزي عطوي ([د. م.: د. ن.]» »۰)۱۹٦۸‏ ص .۱٥۰‏ والبیتان ليسا موجودین 
في الروايات الموثقة لمعلقة عنترة» بتحقيق مولوي. 

(۹۸) عروة بن الورد العبسي ٠‏ ديوان عروة بن الورد» شرح ابن السكيت يعقوب بن اسحاق المتوفي سنة 
٤‏ ه؛ حققه وأشرف على طبعه ووضع فهارسه عبد المعين الملوحي»› مديرية إحياء التراث القديم (دمشق : 
وزارة الثقافة والإرشاد القومي »)۱۹٦1٦ ٠‏ ص .٠١١‏ 

(۹۹) الخالدي والخالدي. الأشباه والنظائر من أشعار المتقدمين والجاهلية والمخضرمينء ج »١‏ ص .۷٦‏ 


A۰ 


(لنصل (ساوس 


القيمة الجمالية وحضارة المعنى الشعري 


ثل اد ال اة الا كر عمةا واه ن تار الخال الشعرى وتف 
وجودا لذاته والذي يتمثل فى مسألة القيمة وعلاقتها بالإإنسان العربي الحمالي بنية 
وتكويناً. والواقع أن كل بحث في الجمال يرتبط جوهريَاً بفكرة القيمة» لأن الجمال 
أصلاً قيمة من القيم الكلية الثلاث - مع الحق والخير - وقد أشرت طوال الفصلين 
السابقين إلى القيمة التي حاول الوعي الشعري العربي أن بجعلها ما به ومن أجله 
ER I‏ الحمالي بوصفه ذاتاً معروفة (تعرف ذاتها بذاتا وبعالمها)» وهذا 
ما سأحاول هنا تعميق البحث فيه» ولنبدأً بتوضيح ماهية القيمة أولا. 


Eg ER e a E 

e‏ أي أن كل بحث في القيمة ينطلق من اسان 
ویتاطر به: e‏ فإننا لا يمكن أن نفهم القيمة فهماً مجرداًء لأا تحايتُ المعرفة 
وتحايث مبدأها الضروري (الوعي) والوجود المعرفي للإنسان. ومن هنا قيل في 
تعريمها إا «الشرط الذي یلازم کل وجود» والنظام الذي ES‏ والمقصود 
بالوجود هنا الإنسان بوصفه فاعلية واعية بذاتما. وكل معرفة يؤسسها الوعي إنما هي 
في النهاية مؤطرة بتقويم ما سواء للذات العارفة أو للموضوع المعروف أو للمعرفة 
نفسها. ومن ثم » فإن وجود الوعي لذاته يساوي وجوده للقيمة. وإذا كان الفلاسفة 
يعرّفون القيمة عادة بالإرادة أو الرغبة أو الاهتمام أو المصلحة أو المنفعة. . . الغ 


)١(‏ انظر: عادل العرّا القبمة الأخلاقية (القاهرة: الشركة العربية للطباعة والصحافة والنشرء 
,)٥‏ ص ۳۸ ۳۹. 

(۲) يعد مبحث القيمة أهم مباحث الفلسفة الحديثة» ولذلك تعددت تعريفات القيمة وتعارضت في ما 
بينها لتعارُض المواقف الفلسفية وأسسها. انظر : المصدر نفسه» ص ۱۸١‏ وما بعدها؛ صلاح قنصوة» نظرية = 


A1 


فإن كل هذه المعرّفات يمكن ردهأ إلى قصدية الوعي. وهذا الرد مطلوب هنا بصورة 
ملخة لأنه ينفى عن القيمة بوصفها شرطا لوجود الإنسان كل الحدود البايولوجية أو 
النفسية أو الاجتماعية أو الاقتصادية. التي تضيق عن استيعاب فكرة القيمة بماهيتها 
هذه كما يفسر معنى مطلقية القيم التي طال أل عليها الفلاسفة المثاليون» 
ااا دنا يؤصلها في الوجود جوهريًاً. 


ال او ا و ا ی 
المعنى منهاء وذلك ما ينتقل بالذات من الوجود الغفل إل الفاعلية المتعالية. فالوعى 
بالحقيقة › BE RU OTE aS‏ 
E NL BSS‏ 
من ذاته من أجل أن بحققها بصورة تامة فى ذات عيانية“. 


ف غل عدا ان اة سكن رطا اهار اة لعا اة الو جرد 
الإمكاني أو الماهوي الذي يوجهها ويضبطها ويحفزها على أن توجد وتصير» كما إنها 
کون شر طا لظ هو رها لان آلانة لرك والنلرلك تعب ف الدات وغلة فان 
قصدية الوعي تقرر أن ماله قيمة هو ماله معنى» وأن الذات هي المجال الخاص 
بالمعنى والقيمة وإطارهماء وبالتالي فإن مطلقية القيمة ستصبح السعي إلى الوجود 
وتحقق الآنية وجودا في العام - في آن واحد. 


إن الوعي يعرف ذاته وعالمه في القيمة التي يستنبطها منهما ويسبغها عليهما 
وهذا يؤدي إلى أن الطابع القصدي للقيمة سيعكس موقف الوعي من ذاته ومن عالمه 
وتأكيده لهما. وما دامت القيمة تعبيرا عن الذات موجها بإمكانات وجودهاء فإنها 
سترتبط بعمق بإبداعية الوعى فى تأسيس المعنى» وهذا ما مجعل الذات أكبر من ذاتها 


القيمة في الفكر المعاصر (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر» »)۱۹۸١‏ ص ٤١ ٤0‏ و٣٥‏ ومابعدها؛ أحمد 
عبد الحليم عطية» القيم في الواقعية الجديدة (القاهرة: دار الثقافة للنشر والتوزیع» ۱۹۸۹)» ص ٠١١‏ - 
1١۳ ١١١ ,٥‏ و١۱۹‏ وما بعدهاء وميل صليباء المعجم الفلسقي بالألفاظ العربية والفرنسية والانكليزية 
واللاتينية (بيروت : دار الکتاب اللبناني» ۱۹۸۲)» ج ۲» ص .۲٠١-۲۱۲‏ 

(۳) إن كل المعرٌفات التي تستخدم لتوضيح مفهوم القيمة تتضمن فكرة السيبية والضرورة. ولقد بين بول 
سيزاري أن هذه الفكرة لا تفسر القيمة إلا تفسيراً أحاديًاً. وأن النسبية الخاصة بالقيمة تركيب من الضرورة 
والتجاوز» أو الواقع والحقيقة بوصفها مثلاً أعلى. 

»)۱۹۸۳ انظر: بول سيزاري القيمة› ترحمة عادل العوا (بیروت ؛ باریس : منشورات عویدات»‎ )٤( 
۷٦ ص‎ 


TAY 


ومن وجودها في العام دوماً. ا6 أن الذات إذ توجد للمعنى يعنى أن توجد به وأن 
نوجد لتعاليهاء والقيمة اشتماق من ذلك وسعی مستمر. إن الان رى وجوده 
الماهوي فى آنيته فقط عندما بجعلها تجسيدا لسعيه إلى القيمة وكفاحه من أجلها. 


وفي ما يحص موضوعناء فإن الجمال بوصفه معرفة وقيمة كلية يمكن أن 
يستوعب وجود الإنسان للمعنى ولوعيه بالضرورة والتجاوز وبالواقع والخقيقة› 
بحيث يصبح الإأنسان الحمالي انية للقيمة الحمالية سعيا وتعاليا ووجودا ماهويًا. وعلى 
هذا الأساس وفى ضوء الأفكار السابقة عن ماهية القيمة› لنحاول الآن استكشاف 
أوجه الوجود الذي كان الوعي الشعري العربي بحياه من أجل القيمة الجمالية. 


أولاً: الإنسان الجمالي العربي بطلا حضارياً (قمرياً) 


إن الو جود للمختى وللقيمة يتطلت كفاءة خاضة تى من إبداعية الوعى 
يشير إل علاقه فكرة القيمة بالبعد الثقافي للاإنسان وبالطابع البطولي لوجوده من 
أجلها. 


ولا ب من الانتباه إلى أن البعد الثقافي كان دائماً يتضمن كل مفاهيم البطولةء 
أي أنها كانت دائما بطولة ثقافية بحصر المعنى. َكل بطل يحدثنا عنه التاريخ ما هو إلا 
وظيفة تتكثف فيها روحية الحماعات وحاجاتها الوجودية ومُثُلها العليا وقيمهاء وذلك 
ما يلف في محمله ما نصطلح عليه بالثقافة أو الحضارة بمعناها الفلسفي. 


والمسألة المهمة التي أريد التنبيه عليها هناء أن البطولة تأويل وحاجة» بمعنى أنه 
لا يوجد أبطال حقيقة» لكن الوعي الجماعي عادة ما يميل إلى صنع أبطاله لأنه جد 
فیهم هویته الحضارية الموخدة والنامية. إن الوعي يول سعيه ووجوده للقيم وتعاليه 
حين يجسدها في ذوات معينة؛ E E‏ 
ا سور ادف انع او وا 


واي كارليل بجعل روح البطولة المحرك الأول لتقَدم الإنسانية 
وارد > فإن ذلك يشير إلى الطابع الإبداعي للوعي ا لحضاري»› وهذا ما یؤکده 
من جانب أاخر حين محدد وظيفة البطل بان الباديء” أي التاريحي الذي يمتلك 


(۵) انظر : توماس کارلیل› الأبطالء عربه محمد السباعي (القاهرة: المطبعة المصرية؛ الدار القومية 
للطباعهء [۱۹۳۰]).» ص ۲۷. 
)١(‏ انظر : المصدر نفسه» ص ."١‏ 


TAT 


قدرات متفوقة (قدرات وعي) تمكنه من استيعاب حركة واقعه وتثلها بحيث يستطيع 
أن يتدخل فيها لا بهدف إعاقتهاء بل لاكتشاف قانونها وتحويل مسارها باتجاه جديد 
مجسد حاجة الوعى الحماعى للتجدد والبدء ثانية. إن القدرات التى يمتاز ا البطل 
الاد ا فى إلا تير غر الظاة الج ف كان الماعة وال فر اطق 
والقعل» كما إن كل المعرقات الى تراجة البطل البادى الست سوى تعبير عا يك 
هذه الطاقة والذي يتأصل في بنية الوعي الواقعية. وهذه الفكرة ترتد إلى التفسير 
الهيغلي للتاريخ من حيث هو تاريخ وعي الإأنسان بحريتهء ا 
STE‏ »> لحریته» لأن الوجود للذات 
ا و ا ر 

إن هذه التفسيرات يمكن أن تحكم وظيفة الوعي الشعري الحربي وتاريخيته» غير 
آنه كان يجسد بطولته الحضارية ووجوده للقيمة في الإإأنسان الحمالي بوصفه أنية شعرية. 
وفي ضوء هذه الفكرة نستطيع استحضار كل التفصيلات التي ذكرتها في المبحثين 
السابقين نما بخص التأسيس الحمالي للذات الشعرية وللعام الشعري على أنها مظاهر من 
بطولة الوعى الحضارية التى تشتق من ذاتيته» وكل ما سأفعله فى هذا المحور والمحاور 
الاو ا ۰ 

إن ذاتية الوعي الشعري الأصيلة لم تكن ترى الإنسان الجمالي خارج نطاقهاء 
بمعنی آنا کانت تتمثله فی ذاتها. لقد كان الشاعر العربي بطلا حضاريًا بادا ب ذاته. 
وكان لا يستطيع أن يوجد للقيمة إلا بوصفها تجسداً عينيَاً لإنسانيته الجمالية هو. 
فحتى المدح أو الرثاء و الفخر القبلي ليست سوى إسقاطات لهذا التخسد عي 
اللأخر؛ إن ذاتيته توحد بين الذات والقيمة وتؤطر هذا التوحيد بالجحمال وتشتقه منه. 


والفكرة الأساسية التي ينطلق منها الوعي الشعري هي أن بناء الوجود للقيمة 
ماله اله حددداء ار نكلمة اخرئ > إن امال هو جوش الرجوة اة وهدذا ما 


ا (A) ٠‏ 
يۇکده قول عمرو بن معد يکرب الزبيدي . 
a E E‏ فاا ا 


(۷) انظر : : جورج هيجل› حاضرات في فلسفة التاريخ › ترجمة وتقديم وتعليق إمام عبد الفتاح إمام» 
ط ۲ (بيروت : دار التنوير» ١۱۹۸)ء‏ ج :١‏ العقل في التاريخ» مراجعة فؤاد زكرياء ص ۸۳. 

(۸) ديوان عمرو بن معد يكرب الزبيدي» صنعه هاشم الطعان› اة كت الات ١١‏ (نقداد: 
المؤسسة العامة للصحافة والطباعةء »)]1۱۹۷١[‏ ص 1۷. 


TAG 


Oe, 
إذا المرء لم يدنَس من اللؤم عزضه فكل رداءِ يرتديه ججميل‎ 
غير أن هذا البناء كان ا کیانه من لازق الوجودي والمعرفي نفسه الذى‎ 
يعاود الظهور في كل وجه من وجوه الجمال الشعري العربي» وأعني به الدهر‎ 


الإنسان الجمالي هو فاعليته المطلقة في أن يمارس ما يمليه عليه وعيه ويحققه فعلاً على 


الرغم من سطوة المعوق القاهر › وعلى الرعم من الموت. 
إن الوعي بجوهرية القيمة وضرورة الوجود لها جعل الذاتية تتعالى على الموت بأن 
تؤسس الإنسان الحمالي فيه وفي الدهر قهراء يقول العباس بن مرداس السلمى”'': 


واقس رو الى اللي لف اراتا غ امت اها 
ويقول عدي بن زيد العبادي موضحاً جالية الوجود للقيمة في الموت وبفعله 

0 f 

ايضا : 

ET EAR E ESE ETE ESTE ISE 

ن ال فاا وهي EEE E RE‏ 


وط هة هدا اتر كد غل جال الل الاسان إن فة الاسان الحمال 
هو أساس البطولة الحضارية بالنسبة إلى ذاتية العربي ي بالوعي مطلقة كالدهر 
فى مر اجه ة الدحر :ا أحد اعا م تول ريدن ال 


كم قذعركت مع الأيام نائبة حتّى عرفت القضا الجاري مع القَدَرِ 


(۹) ديوان السموأل» صنعه أبو عبد الله نفطويه؛ تحقيق الشيخ محمد حسن آل ياسين (بغداد: مطبعة 
المحارف. .)۱۹٠١١‏ ص .٠١‏ 

)٠١(‏ ديوان العباس بن مرداس السلمي› تحقيق وجمع بحيى الجبوري (بغداد: منشورات وزارة الثقافة 
والاإعلام» »)۱۹٦۸‏ ص .١٠١‏ 

(۱۱) عدي بن زید العبادي» دیوان عدي بن زید العبادي ٠‏ جمع وتحقيق عمد جبار المعيبد (بغداد: دار 
الجمهوريةء »)۱۹٦٩١‏ ص "٤‏ . 

ديوان دريد بن الصمة الحشمي› قدم له شاکر الفحام؛ جمع ونحقيق وشرح محمد خير البقاعي 
(دمشق : دار قتیبةء ۱۹۸۱).» ص ۱۲١‏ . 


TAO 


عَمُري مع الدهر موصول بأاخره وإٽمافضلة للشمس والقَمّر 

وما تبينه هذه الأبيات أن الوعى الشعري يكرس وجوده الذاتي لخاية واحدة هى 
معرفة القانون الذي بحكم واقعه» والتعبير عنه وتأسيسه حقيقة. لكن هذه الحقيقة 
تتضمن من جهة آخرى حالية الذات التي لا توجد للقيمة إلا بمواجهة الدهر حتَّى 
النهاية. ومن ثجّء فإن هذه المواجهة تصبح قيمة مطلقة بذاتها. إن الذاتية البطولية كفاح 
أبدي بريد أن يستمر ما دام الدهر موجودا. 

والمسألة المهمة في هذا السياق أن ذاتية الوعي الشعري تزداد أصالة وفاعلية 
وتزداد تمسكا بوجو دها للقيمة كلما تعمفت في موتها وتوحدت فيه. وهذا ما یو کده 


خداش بن زهیر في قول" : 

E REE‏ مغ القتبان إد جرا جردا 
e N EN EE WES EE‏ 
وان ال ل ىلاها ولا حَجَرأولم بُخلق خديدا 
اغا ي إذاماكادةالأيام كيدا 
E OEE CEE ae‏ 
أمُٴٌفلاأقَصّْر دون همی أنال SE EE EEE EEE‏ 


فوعى الشاعر هنا يعترف بأن وجوده الإنساني محدود بالموت فى فضاء الدهرء 
فهو ليس حجراً ولا حديداً لكي يتمكن من البقاء والديمومة متعالياً على فعل الأيام 
(الدهر). لكن ذلك بالضبط ما بحفز ذاتيته لتطلق العنان لفاعليتها المطلقة التي تتأجح 
حماسا وضراوة ومضاء. إن الحرب التى سيشنها هذا البطل على أعدائه إنما هى تحول 
يصالح موته بنشوة الفعل الطلى الذي محیاه ومجسده فى داته› على الرغم من حدودية 
الإمكانات المتاحة. هنا يكمن تأويل ما نلحظه عموماأ على بطولية الشاعر العربي» 
ا ذلك ا لاعتداد العظيم بالذاتية نانا مصدر كل قيمةء ومن نم٬‏ فإنها تحرص 
على أن تفرض قوانين وجودها للقيمة ومنطقها في استنباطها وتأسيسها قسرا على 
واقعها. فما دامت حاصرة بالموت من جهة وبفقر الواقع من جهة أخرى» فإن لها أن 
تفعل كل ما من شأنه أن يمنحها خلاصهاء وهذا الخلاص غير ممكن إلا بالوجود 


O O 


A1 


للقيمة وجوداً مطلقاً فاعلا وإبجابياً. إن الوعي الشعري يقرر أن ثمن قبوله بالموت هو 
أن يمنح ذاته حقًا مطلقاً في الوجود. 


لذلك كان الشاعر يرى بطولته في تشكيل ذاته متحكماً مسيطرا يعطي حين يشاء 
بحيث يتجاوز كل حدود العطاء ويمنع حين يشاء حى ليملا عالمه دما دون ما يريد 


منعه» تم يرى في ذلك غاية الجمال الإنساني الذي يسعى إليه. يقول حاتم الطائي أ“ : 
LEE EERE EY‏ اا وا ا 
SN EEE,‏ وجارات بيتي طاوياتٌ وتف 
ET ECE RST E E‏ 
أن لارسي بال رة اهلها REE E ET‏ 


OT E A E EE E 
إن جمالية الوجود البطولي للقيم تتخذ هنا مسارين» الأول يتمثل في الانفتاح‎ 
ENC EU N 
بحكم متطلبات الواقع الملحة التي تفرض على الذات انغلاقها على أنويتهاء أي أن‎ 
والتعالي بالوجود الذاتي للانغلاق‎ o a هذا‎ 
والعزلة في حدود الأنا الضيفة. والمسار الثاني يتحقق في منعة الداتية واعتدادها‎ 
eg RE, بوجودها للقيمة وحمايتها لها وللآخر من الأعداء.‎ 
الأساس نفسه ؛ إن البطل العربي لأ يفهم وجوده للقيمة إلا فاعلية مطلقة› ومن هنا‎ 
كانت صفة الإباء التي يتميز بهاء فبطولته الجمالية لا تستطيع الخضوع لأحد أو لشيء‎ 
إلا اختباراً لأها مصدر كل قيمة. و ادارا ك ان عى هة الال صخ ا‎ 
مستحيل فإنها تستحضر موتها فوراً فتنتفي كل الصعوبات وينفتح الطريق أمام البطولة‎ 
ا ا ا‎ 


SEE E EEE‏ ا 
e E ES‏ 


() محيى الطائي. ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأآخباره» ذراسة و قق عادل سلمان حال 
(القاهرة: مطبعة المدني»› [د. ت.]) »۰ ص ۲ 

)٠١(‏ آبو العباس المفضل بن محمد الضبى » ديوان المفضليات : وهى نخبة من قصائد الشعراء المقلين فى 
الجاهلية وأواتل الإسلام؛ > مع شرح وافر لان عمد القاس ن مد ن بار الا ماری.:. ۰ یر کارلوشن 
e‏ کار زیون رین > 1 - [1۹۲٤‏ ح ۱ (بیروت وط ال ناء السو 6 
OES‏ 


TAY 


ويقول عنترة و أن الت اف من الخضوع› ER‏ 
على بلوغ أقصى الفاعلية الوجودية" '“: 


ولْلْمَوْتٌُ خير للفتى من حياته EEE E EE‏ 
e‏ جسیمات اد ولا تكن EE.‏ ا همه لتو اتل 


على إننا بجحب أن نفهم من ذلك أن بطولية الشاعر العربي في وجودها للقيم تركز . 
على فكرة البدء تحديداء فالانقياد والخضوع يعني تماهي الذاتية في واقعهاء وانتفاء 
فاعليتها الجحمالية المطلقة» إن الشاعر العربي يريد أن يكون بطلا بادئا يؤسس القيمة 
بذاته ولا يقبل بأقل من ذلك الدور. 


ولا بد أن نتذكر دائماً أن هذا البطل إنسان الي أي آنه تشكيل شعري» فنحن 
a E N e ENR‏ 
علينا شعرهم› وإذا فإن البطل هده حفقته اال واو ر اول ان 
يتمثل الوجود للقيمة تنلا شعريًاً ومجعله تعبيرأً عن حاجة الجحماعة إلى ذات وظيفية 
اعدا غل ان ری هر ها و عد فها لک ازز وانحها وهدا الدن آذكرة هاا 
ا ا ی و د ا ع ا ی 
- يتجذر عميقاً في الواقع على هيئة فعل ذي ماهية جالية تربوية. ولعل ذلك يصدق 
بدقة على الشعر العربي الذي كان يتمتع بمكانة عظيمة في نفوس العرب لأنه كان 
يصنعهم بالمعنى الحرفي للكلمة. 

من هنا كانت المبالغات التي تيز وجود البطل العربي للقيمة فهو يدفع هذا الوجود 
إلى أقصاه لأنه يريد أن يستكشف كل ما ينطوي عليه من حمال ويعرضه على الناس حسدا 
في ذاته ومشتقًَاً منها. لقد كان الشاعر العربي - البطل معلماً ومربياًء» وكان يؤسس 
الوجود للقيمة في أقصى ممكناته لكي يصبح مالا يتسع باستمرار لتربية الإنسان العربي. 


«(][147£[ ديوان عنترة› محقيق ودراسة بقلم محمد سعيد مولوي (بیروت : الكتب الإسلامي.‎ )١( 
٣٣٤ ص‎ 


.۱٥۵ ص‎ .»)٩۰ وزارة الثقافة والإعلامء‎ el LE ESE 


TAA 


ال کله کان الیل - كما يؤسسه الوعي الشعري ا و 
غ ی ا ر وينمَي كل حالة من 
حالاته إلى أقصى ما تحتمله أو تتضمنه من ماهية حالية : فهو يبدو رقيقاً مرهفاً في 
عشقه » وفجأة يتحول إلى الضراوة الوحشية ثم إلى الكرم والعطاء وينتشي بلذائذه 
وبرۋيته الجمالية لكل شىء حوله» كما ينتشي بحزنه وبألمه وبهامشية حياته في فضاء 
الدهر وبعظمته وخلوده. لكن هذه الأوجه المختلفة ليست متناقضة» فالموقف الذي 
محكمها واحد» يقول عنترة في تشكيل نموذجي لأبعاد البطل الجمالي العري“'': 


PIE NETE EEE 
ERI RL CET 
ا ا ي‎ 
E EE ET 
ET EE TEE 
فإذا ظَلِمْت فإ لمي باسل‎ 
ولقد شربْت من المُدامَة بَعْدما‎ 
برجاجة صفراء ذاتِ أسِرة‎ 
فإذا شربت فإلني مُستّهيك‎ 


وإذا صحَوْت فما آَقَصَْرٌ عن ندى 


جلث يداي له بمارن طعْنَة 
ا ا ا 


يخبرْك مَنْ شهدالوقائع إنني 


عَذب مُقَبَلَةٌ لذيږٍ المَطعَم 
رَقَأْمَن الغِزلانِ ليس بمَوأم 
ES TEE EE EEE‏ 
والله من سَقَّم أصابك من دمي 
EE‏ 
رکد الهواجر بالمَشوف المُغلم 
CEE‏ بازهر قى اال مُمّدم 
مالي» وعرضي وافرلمْ يكلم 
وا ءال الى و > مى 
EE ISR CEE‏ 
EERE EEE‏ 
إل كنت جاهلة بمالم تعلمي 


اق الو ا ا 


ففى هذا التشكيل نلاحظ تداخلاً وتحولا فى صفات البطل الجمالى من العشق 
الملطلق الذي يدفعه إلى إفناء ذاته في معشوقتهء إلى الكراهية المتفجرة التي تمزق العدو 


(۱۸) دیوان عنترة» ص ۲۰۹-۱۸۷. 


۳A۹ 


وتسحقه» ومن الرقة والرهافة والسماحة إلى الصلابة والقسوة والظلم» ويتوسط هذا 
التحول الانتشاء بالخمر وبالعطاء والكرم فكأنه يربط النقيضين ليؤدي حقيقة البطل : 
إن عشق المرآة والقتل الدموي للعدو وجهان للفعل الإمجابي المطلق فكلاهما عطاء 
وكلاهما تعبير عن سعى الذاتية إلى كمالها وعن اعتدادها بذاتہا من حيث هى وجود 
تال ۰ 4 

ولكننا مع هذا كله نتلمس شعورا عميقاً بالموت واا ا و ات 
ويستفزها بحيث لا جد وعي الشاعر مهربا سوى أن يتلبس الموت ومجعله يمارس 
فاعليته الرهيبة من خلالهء فكأنه بذلك يسلبه قدرته المطلقة. إن ذات الشاعر تعبت 
الموت في عشقها وفي كرمهاء كما تميته في سحق الأعداء وإبادتهم. 

وضمن هذا الإطار العام لاهية البطل العربي يمكن أن نحدد الميزات والصفات 
التى تميزه وتشكل حضاريته» وأولها آنه حرص عل الريادة واستكشاف مكناته 
وکات ورد في الغا ونل مر دك ا ارجا مها سانا في القاسعن انال 
للذات والعالم الشعريين» ولكننا هنا سنراها من حيث هي قيمة بذاتها ووجود للقيمةء 

ETE 


جوابت أاووذتة خير ص اة EE‏ الظلام م 1 و 


وهذا التشكيل يوضح أن الريادة عدف إلى الكشف عن الوجود وعن القيمة 
التي تستنبط منه ولذلك ترتبط الريادة بالفاعلية في أوجه منهاء ويقول تأبط شرا في 


N 
سباق غاياتِ مجڊفي عشيريه  مُرَجُع الصوتِ هدا بين أرفاقٍ‎ 
فوال فحكمة جَوابُ فاق‎ ٠ حمال ألويةشهادأندية‎ 


EEN ES‏ التفرد والآصالة ويعززها 
باستمرار» غير آن ذلك لا یکتسب قیمته فی نظر نظر البطل العربي إلا بآن يكون من أجل 
الآخر. إن القيمة تعال وانفتاح» يقول حاتم الطائي'"': 


ولي نِيقَةٌ في المجد والبذلٍِ لم يكن تأئقّهافيمامضى أحد قلي 


(۹) عبد الملك بن قريب الأصمعي الأصمعيات. تحقيق وشرح أحمد محمد شاكر وعبد السلام 
هارون ديوان العرب؛ ۲ ط ١‏ (القاهرة: دار المعأارف» ١1۱۹۷)ء‏ ص .٠١٤‏ 

)۲١(‏ شعر تأبط شرَأًء دراسة وتحقيق سلمان داوود القرة غولي وجبار تعبان جاسم (النجف الأشرف: 
مطبعة الآداب. ۱۹۷۳)ء ص .٠١۸-١۱١۷‏ 

.٠١١۷ الطائي. ديوان شعر حاتم ين عبد الله الطائي وأخباره» ص‎ )۲١( 


۳۹۰ 


ولي مع بذلٍ المال والبأس صولة إذا الحربٌ أبدث عن نواجذها العْصَلِ 
وأجعل نفسي للعشيرة تة وأحمل عنهمْ كل ماضاع من تمل 
ويقول عمرو بن قميئة موضحاً أن وجوده للآخر يزداد فاعلية في الظروف 
ااا 0 
واو ن كر ووت ع I RR E‏ 
صبرت على وَطء الموالي وحَطمِهمُ إذا صن ذو العُربى عليهمْ وأخمَّدا 
وما ذلك إلا لآن وجود البطل العربي للقيم يشتق من وعيه بجوهريتها ودورها 
في إغناء الحياة ومنحها المعنى والهدف. ومن ثم فإن التزامه بها وتفرده وأصالته 
انبثاق عفوي من ذاتيته الواعية لا خوفاً ولا طمعاًء ولا تؤدي به إلى الكبر والزهوء 
7 
يقول عوف بن عطية 
اك اي ل فاظ وفي يوم الك ةغيرٴٌغمر 
O e O‏ 
بالموت» فوجوده للقيمة يعني خلاصه الحقيقي من موته» أي أن انفتاحه علل الآخر 
إنقادذ له من رعب المصير› ولذلك فان البطل العربي لا يستطيع أن يتخلى عن اللإنسان 
e‏ 
للموت» وفي ذلك يقول عروة بن الورد 
8 فلأ الاخوان اعت لر دی EEE‏ لايترك الماء شاربه 
و عا ت عع الهاعر ادا لاخ نالرت مقوما جوهرنا 
لوجوده لا يستطيع أن يستغني عنه كما إنه لا يمكن أن يستغني عن الماء. 
لميزة الأخرى التي تمثل الطابع الحضاري للشاعر العربي آنه كان يؤسس القيم 


(۲۲) عمرو بن قميئة » ديوان عمرو بن قميئة › حقيق خليل إبراهيم العطية (بغداد: دار الحرية للطباعةء 
۲ ص SRE‏ 
ص 1۳۹ ۔ 6 

)۲٤(‏ عروة بن الورد العبسي› ديوان عروة بن الورد› شرح ابن السكيت يعقوب بن اسحاق المتوفي سنه 
٠‏ ه؛ حققه وأشرف على طبعه ووضع فهارسه عبد المعين الملوحي» مديرية إحياء التراث القديم (دمشق : 
وزارة الثقافة والاإأرشاد القومى › NOES‏ 


N 


في عام معوق کابح لډ مکاناته یرفضه ویجحاصره. وفي هذا السياق ينبغي أن نذكر أن 
قيمة الكرم مثلا ليست قيمة واقعية بقدر ما هي قيمة شعرية جمالية وأظن إننا نخطى 
إذا تصورناها غير ذلك. فلقد كان الشاعر بجاهد من أجل أن يؤسس قيمة الكرم في 
e a SE‏ السخا2 ايان 
فضلا عن الفوضى التي تتحكم بنظام الحياة والخوف من .. الخ. ولعل ما 
ادام ری ریو ا مروا می ا وله تمك 
بوجوده لهذه القيمة لأنه يعرف بوعيه المتفوق على الوعي الحماعي الواقعي آهميتها 
ومعناها الحضاري»› كما يحاول أن يوظف منطقه الملحكم للدفاع عنها وتأسيسهاء 


ولات بنموذح يوضح هذا» وهو قول حاتم الطائي 

N aE, NE 
ESE OE, أماويّ إد المال غاد ورائع‎ 
آماويٌ ما يُخْبي الئراءُ عن الفتى أذ حت خت نع وضصاف ها الصدا‎ 
أماويّ إن يُصْبخ صَداي بقفرة م الارض لاماالدي ولا تر‎ 
ENT CEE E CES EE E OE 
ا ا اي اد٠ ا‎ 
E E E E و لاا و‎ 


إن من الواضح هناء أن الكرم العربي شعري» وأنه قيمة جالية متعالية على 
واقعها الذي يرفضهاء لكن الوعي يجعل الشاعر يني ذاته فيها على الرغم من القطيعة 
التي حدثت بينه وبين زوجته (والزوجة هنا ترميز لبنية الوعي الجماعي ومنطقه ونظام 
حياته) مؤكدأ أن هذه القيمة هي خلاصه من الموت» وهي الطريق إلى التواصل مع 
الآخر تواصلاً حرا مطلقاًء فتحقق حريتهما معا وتسبغ عليهما طابعها البطولي 
والجمالي والحضاري» لأن البطولة الحضارية في جانبها هذا» ستخمر عالمها بجمال 
القيمة والتعالى على الفردية والانعزال. وهذا الحمال يتضمن البطل ومجدده فى الأخر 
ومحييه من خلاله» > كما يؤسس العنى الذي حجسده. ۰ 


إن حضارية البطل العربي تتأكد فى سعيه إلى المعنى مهما كانت فداحة 
التضحيات التى يقدمها من أجل هذا الهدف. إنّه يتقبل موته وفقره وعزلته ونختارها 


(۲۵) الطائی. ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخبارهء ر ت 


۳۹۲ 


طائعا غير نادم على شيء» فکأنه یرید أن يؤسس منطقاً جديدا للعلاقات الإنسانية 
ولنظام الحياة الذي ينبغي أن يكون المعنى روحه وكيانه. وهذه الفكرة بالذات جعلت 
فن ال ا ر ا2 لا ع اا الا و رون ال ضا عه 
على الرغم من أن ذلك يعني الفناء والهلاك في عام الصحراء. لكنها القيمة 
بجوهريتها وبأهميتها العظيمة هي التي تحتم ذلك يقول الشنفرى الأزدي رافضا قومه 
والانتماء إليهم ما دام جحد من وجوده لقيمه الذاتية "': 


ر 


E E E E | 
E EE EN CEE 
وفي الأرض مَنأى للكريم عن الأذى‎ 


E NST RT 
وفسها ا اف لقلي مَُعَرّل‎ 


سَرّى راغبا أو راهبا وهو يُعْفقل 


لنلاحظ كيف يصبح الوعي بالذاتية والقيمة بديلا عن الانتماء إلى الأهل» 
ونورا يضيء الطريق المظلم المجهول وأساسا للفاعلية والمعنى ومالا لانهائيًاً لإغناء 
الوجود الإنساني وتفتحه على ما بجعله أكثر إنسانية. إن الشاعر العربي بطل 
حضاري لأنه يريد الانتماء إلى القيمة التي يبتكرها وإلى العام الشعري الذي 
يؤسسه بوعيه وبرؤيته الحمالية لذاته» وسعيه للارتقاء بها إلى كمالها الذي يليق 
ا ل الما شض عله ناعارات حار خة فة (اأهلا أو مانا قرول 


.)۷( 


الأفوه الأودي 
چ إلى قوم وإِن بَعُدوا 
ل ا ETA)‏ 
ویو ب ون ن جر : 
اف دار الخزم ما دام حزمها 


وا هال الاه اوی بعيرو 


فيهم صلاح ا واا 


ا 


ااا ا د 


دار مکتبه الحیاة» »)۱۹٩٦٤‏ ص ۷؟. 


(۲۷) «ديوان الأفوه الأودي ٠»‏ في : عبد العزيز الميمني الراجكوني» الطرائف الأدبية (القاهرة: لحنة 


التأليف والترحة والنشر» ۱۹۳۷)» ص .١١‏ 


(۳۸) اوس بن حجر» ديوان وس بن حجر تحقيق وشرح محمد يوسف نجم» ط ۲ (بیروت : دار 


صادر » [د. ٿت.])» ص LAT‏ 


A So 
اغا ولا أققيم بعير دار ممقام‎ E EE وإدا اذست‎ 


ومن هنا فإن البيئة التي يريد أن يؤسسها الوعي الشعري بيئة قيم متعالية وبيئة 
معنى لأنه لا يستطيع الحياة والوجود لذاته ولرسالته الحضارية المؤطرة با لمجمال إلا فيها. 


إن كل ما ذكرته من ماهية البطل العربي ووظيفته الحضارية» وتعدد أوجه 
فاعليته واختلافها بين الرقة والضراوة والعنف والعظمة› وانطوائه على شعور عمیق 
بالموت › SN Sm E sg a‏ 
وفى الآخرء E‏ 
e‏ رة الطريلة الداسة فن الرجوة 
فى فضاء الدهر» وبنائه النقافى الخاص. إن الجمال الذي يتضمنه الوجود للقيمة 
والبطولة الحضارية للشاعر العربي - إنساناً حاليَاً بطلا - حاجة تجسدت فى هذا الشكل 
أو النمط من الوجود حصراء لأنه لم ينشاً من أو في فراغء وإنما هو ترميز تشكيلي 
يتضمن البنية الثقافية العميقة التي جاهدت طويلا من أجل بلورة فاعليتها وإظهارها 
بهذا الشكل دون غيره. ولنا أن نتساءل الآن عن الجذور الواعية (أو غير الواعية) التي 
محملها البطل العربي بنية وتشكيلا لكي نتمكن من فهم جاليته وتأويل وظيفته 
اهار تھ غ 

معروف أن تراث البشر ملىء بالأبطال ذوي الوظيفة الحضارية المحمثلة فى 
قدراعم المتفوقة وإنجازاعمم العظيمة التي تطور الحياة الروحية والمادية وتحدد معالمها 
وقيمها الأساسية. ولان البطل صنع وتأويل› فإنه ترميز لبنية الوعي الإنساني وتكوينه 
للبطولة الذي يرتبط بظاهرة طبيعية ماء وأشهر مثال على هذا هو البطل الذي يعرف 
ا الي 
ودلالاتها الرمزية في وعي كثير من الشعوب خاصة الغربية منها. ولعل ما يؤكد ذلك 
صفاته البدنية» فهو دو وجه مشع وشعر أشقر وعينين زرقاوين وغير ذلك من 
الصفات احسدية. 


(۲۹) امرؤ القيس بن حجر الكندي» ديوان امرئ القيس. تحقيق محمد أي الفضل إبراهيم» ط ۳ 
(القاهرة: دار المعارف» »)۱۹۹٩‏ ص 11۸. 


4٤ 


إننا لا نستطيع أن نتبين على وجه الدقة لم ارتبط البطل الغربي بالشمس› وربما 
نجد إجابة أولية لذلك بسبب أهمية الشمس آلعظيمة في حياة تلك البلاد الشمالية 
الاردة ران الاه من ذلك هو هة لسن العاف فى اكرات الدى وال سطرري 
الغربي ؛ فهي رمز للأولي والآساس في نظام العا » وهي تجسيد للإله الخالق الذكرء 
وللروح والعقل والحقيقة والحكمة والنظام (اللوجوس) وللإنسان الأب وللعال 
اسان عام الحياة (في مقابل عام الموتى). . . الخ ومن ثم فإن ارتباط البطل 
بالشمش کن ان کون لای من عله اللا لات E ER ETE‏ 
الاس لاط الى مادنا هة دون ا 


ويمكن أن يكون للعرب أبطال من هذا النوع أعني من ناحية الوظيفة 
الحضارية» غير إننا جب أن ننتبه إلى أن بنية البطل في الحضارة العربية ليست شمسية 
وإنما هى نة قمربة: ذلك أن القمر عند العرب ااهل e‏ و 
الآلهة» وصفاته - من خلال أسمائه التي دعي با -الأبوة التي تعني الإيجاد والإاظهار 
والإصلاح (الأب) والرقة والمحبة والعطف (ودٌ أو وَد) والقدرة والعزة ة (كهلن) 
والحكمة والصدق والعلم (حَكَمْء صدق› عَلمْ) وكل هذه الصفات ترينا الإله 
ا لجاهلى الأكبر إلهاً قديراً قويّاً عالاً حامياً مساعداً لأبنائه المؤمنين به بَا عطوفاً 
عليهم ". وبالنظر إلى هذه المكانة التي بحتلها القمر في الوعي الحماعى العربي فإنه 
بن اد کب کر م ات ا عة ار وای سکن غل 
الأبطال العرب - الشعراء بوصفهم أناساً جاليين. 


)١(‏ البطل الشمسي الحضاري يناظر الشمس من حيث الوجود والفعال والبنية الرمزية» فهو يولد 
بطريقة خارقة» وينمو بسرعة (كما الشمس إذ تولد من الظلام وترتفع فوق الأفق كاملة تامة) يتجول هنا وهناك 
حارباً أو ينجز مهمات لن هم أقل منه شأناً (الشمس تخدم الأرض) ويتحول في ذروة حياته إلى خبول أو نزوي 
متباطئ (كالشمس في منتصف اليوم أو في الصيف) بحب امرأة عذراء (الفجر» الغسق» الندى» القمر) لكنه 
سرعان ما هجرها أو حى يقتلها بنقسه» متابعا رحلته بعد ذلك. يموت سريعا وتكون لحظة موته دامية حيدة 
(الغروب) لكنه قد يبعث من الموت بعد زيارة العام الآخر (الشمس تغيب في الليل وتعود للشروق مرة 
أخرى). والتراث الغربي حافل بالأبطال الشمسيين الذين تنطبق عليهم هذه الصفات. مل الآلهة الوثنية 
(زيوس وآبولون ومارس وبوزايدون وبرومثيوس.) وأبطال ال ملاحم والأساطير (هكتور وأخيل وأودسيوس 
ورومولس وهيركيليس) وبعض الملوك الأسطوريين (أوديب مثلا)» وحَى المسيح في صورته الغربية الكنسية 
اكتسب مع الوقت بنية شمسية معقدة مع أنه شرقي. لك من التفصيلات حول مفهوم البطل الشمسي › » انظر : 
Ad de Vries, Dictionary of Symbols and Imagery, 2" rev. ed. (Amsterdam: North-Holland; New York:‏ 

American Elsevier, 1976), pp. 250 and 447-448. 


)۳1( جواد علي » المفصل في تاريخ العرب قبل الإسلام (بيروت : دار العلم للملايين؛ بغداد: مكتبة 
النهضة › E‏ “¥ 


۳۹0 


إن بنية القمر هى نفسها بنية البطل الحضاري والاأنسان الحمالي من حيث هو 
وجود للقيمة. وكل ما حدث هنا هو ذلك التحول في عناصر البنية من نسقها الديني 
إل نسق جالي شعري. 


وثمة إشارات عديدة تؤكد هذا التأويلء آولها أن الصنم الذي يمثل الإله القمر 
(ود) كان على هيئة رجل ضخم عليه سيف قد تقلّده وقد تنكب قوسأ وبين يديه حربة 
فيها لواء ووفضة فيها نبل”"". وهذه بالضبط هيئة البطل العربي المقاتل» وا نؤول 
ذلك الحرص الذي يبديه كثير من الشعراء على تشكليهم لأنفسهم في هيئة المحارب 
ووصف سيوفهم ورماحهم وقسيهم 

الاشارة التانة أن القمر في وعي العرب يرتبط بالمطر ارتباطأً وثيقاء د ان 
NSN ee A NOS a E‏ 
الحضاري القمري حسب بل فاعلية له» ولهذا عادة ما نراه ٌ ف ى 
الجمالي يرتدي درعاً تشبه بالماء" " ويمتطي فرساً مطرة"" ریق د جیا م 7 و 
اهقود الل فهر ن نا الاه وهاه ور اة ي ار 
الخرب: 

الإشتار هة التالنة ان للقمر لالات ترط ب الانسان ق بحت الهة كرون 
الإنسان القمري أبيض جيلا صافي اللون صبيح الوجه مدوّره. ومن حيث الأخلاق 
الناطة بكرن ساي القلب بهي ا مال والدح كير ال يماط ال الاس كرت 


(۳) انظر : المصدر تفسهء ج ۰٦‏ ص .٠١١‏ 

)۳١(‏ انظر مثلا: أبو تمام حبيب بن أوس الطائي» ديوان الحماسة» ص ۸۹-۸۳ وديوان المزرد بن 
ضرار الغطفان » ص ٤٦-۳١‏ . 

(۳۵) انظر : آنو شا عبد الله بن مسلم بن قتيبة» الأنواء في مواسم العرب (بغداد: [د. ن.]» 
TITS FEAST OAR‏ 

)۳١(‏ انظر مثلا: ديوان عامر بن الطفيل › تحقیی کرم البستاني (زوت: دار صادر» »)۱۹٦۹۲‏ ن 
وس بن حجر» دیوان وس بن ححر» ص ۰۸٤‏ والضبى › ديوان المغضليات : وهى نخبة من قصائد الشعراء 
اللقلين في الحاهلية وأوائل الإسلام» ص ۷٤ء .۷٦ ۷١و ٦۷‏ 

(۷) اتظر : امرؤ القيس بن حجر الكندي› ديوان امرئ القيس › صر ٥١‏ و٤‏ ۱۷؛ ديوان طرفة بن 
العبد. تحقبق درية الخطیی ولطفى الصقال (دمشق ' مطبوعات مجمع اللغة العربية» «(4V0‏ ص 1V۷‏ 
علقمة المحل › ديوان علقمة الفحل › حققه لطفى الصقال ودرية الخطيب ؛ راجعه فخر الدين قباوة» كنوز 
الشعر العربي ؛؟ ١‏ ( حلب : دار الكتاب العربي› 0۹ وشرح دیوان زهیر بن أي سلمی» طبعة 

(TA)‏ انظر مشا : دبوان عنترة. ص ۰+ ودیوان قيس بن الخطيم› قي اضر الد الاد 
(القاهرة: مكتبة الدار العربية» ۲١٦1۹)ء‏ ص .١١١‏ 


۳۹ ٦ 


النفسن قوئ العقل. ومن خيت الأفعال الظاهرة يون طيا مُظهرا للمروءة .وك 
هذه الصفات البدنية والخلقية تؤكد أن البنية الجمالية للبطل الحضاري العربي أكثر 
عمقاً ما نتصور» ولنتذكر هنا كيف كان الشعراء يمنحون الإنسان الجمالي بياض 
اللون ويربطونه بصفات معنوية متفوقة» فها هنا تأويله. 

والأهم من ذلك كله أن الوعي الشعري غالبا ما يوظف القمر في تشكيل 
الإ فان اهال اطول ري الشن د إن الشن د فط ارا كا رتال 
ذلك من قبل) ويتصل هذا التوظيف بالوجود للقيمة حصراء فمن ذلك قول جران 
E‏ 


ألا يارب ذِي رم ومجد ES E LEE EY‏ 
وممشبوح الأشاجع أرْيّجحي على العلاتِ ذي خلق يسير 


EEE EEE لار‎ EEE رالغاي‎ 


وكذلك قول الدعجاء بنت المنتشر فى رثاء آبيهاء والرئاء تأسيس لاهية البطل 
ا N E‏ 


E E‏ ی الق ا ا 
لس فی رومن حدر على الصديق ولا في صفوه كدر 
E‏ کا ا E‏ 


وعادة ما يوحد الوعي الشعري بين البطل الحضاري بوصفه بادئاً وبين القمر 
بنيويا من خلال الهلال ودلالته على الولادة والتجدد والمدءء فمن ذلك قول امرئ 
ال د ك دد 
... الماجدالأروع مثل الهلا ل الأرْيَجي الملك الواصل 


)٤١(‏ انظر : آبو العباس أآحمد بن يوسف التيفاشى» سرور النفس بمدارك الحواس الخمس» هذبه محمد 
بن جلال الدين المكرم (ابن منظور)؛ حققه إحسان عباس» ۲ ج (بيروت: المؤسسة العربية للدراسات والنشرء 
۰), ص ۱۸٤‏ ۱۸۷. 

)٤١(‏ عامر بن الحارث جران العود» ديوان جران العود النميري › تحقيق وتذييل نوري حودي القيسى 
(بخداد: دار الرشید للنشر» ۱۹۸۲)» ص 1۹. ۰ 

)٤۲(‏ انظر: رياض الأدب في مراي شواعر العرب» جمعه وضبطه وعلق حواشيه ووقف على طبعه 
لويس شيخو (بيروت : المطبعة الكاثوليكية للآباء الیسوعیین» ۱۸۹۷)» ج ۱ » ص ٠۲۳ - ٠۲۲‏ والأصمعي› 
الأصمعيات» ص ٩١‏ - ۹۲. منسوبة لأعشى باهلة. 

.۲٠۹١ امرؤ القبس بن حجر الکندي» ديوان امرئ القيس» ص‎ )٤۳( 


۳۹۷ 


,)2£( 


رقا ا ا و 


وف هدا الق الكل ليه البطل القمرى باق اليد رالو سس كمال وجوده 
تلقيم الخحمالية» تقول | خنساء فی رثاء Î‏ 


ا اف م ال در ور صاف عتيقٌ فمافي وجهه ندب 


ويقول زهير بن آي سلمى في مدح کک والمدوح ليس سوى ملٍ 
إسقاطي لذات الوعي الجمالية على الآخر الخارجي “ : 


لو كنت من شيءِ سوی بشر ا 

وللاعة العلا البيوية الى ما هدا الكل بين ما بخ وة الان 
الحمالي من كمال حققه وجوده للقيمة وبين كمال البدر ونوره الساطع» فالممدوح 
یتشکل بطلا حضاريا في ذروة وجوده وفاعليته من خلال البدر الذي يتجسد فيه 
ويحوله إلى مثل جمالي أعل. 

إن الفكرة الأساسعة الى أريد أن أو كذها هنا أن هذا الربط الشروى ين القمر 
الل الخرن م هر الا عارة ار اا اال بورد ا و اا 
شخصيته ودوره التارجخي مع التأكيد على ماهيته الجماليةء وهذا ما يكشف عن جانب مما 
حققه الوعى الشعري فى إدراك الجحمال لذاته وتشكيله من خلال التحول الكبير الذي 
أخدئه فى العناصر ا لمكونة لبن وذوة إخلال بسق العلاقات الى قاض ها ويها 


إنني إذ أفسر البطل العربي بالقمر وليس بالشمس فذلك لأنه يمتلك خصوصية 
يزه» صحيح أن كُلاً من نمطي البطولة حضاري من حيث الوظيفة ويشتركان في 
كثير من الصفات. إلا أن البطل القمري يتقَرّم بصفات لا يمتلكها البطل الشمسي› 
وأولها أنه ذو ماهية زمانية» وهذه الماهية تشتق من البنية الزمانية للقمر وتتوازى 
معها؛ فالقمر يولد وينمو ويكتمل ثم يندثر ويموت دوريَاًء وكذلك الإنسان في 


)٤(‏ انظر : أبو بصير ميمون بن قيس الأعشى » ديوان الأعشى الكبير» شرح وتعليق محمد محمد حسين 
(القاهرة: المطبعة النموذجية› [د. ت۔])» ص ٩۹‏ ود۹ وعبد الله بن جيب القتال الحلا › ديوان القتال 
الکلابي» حققه وقدم له احسان عباس (بیروت : دار الثقافةء ».)۱۹٦۱‏ ص ۸۲ء حیث یری کل بطل من قومه 
(مشل الهلال). 

)٤١(‏ تماضر بنت عمرو الخنساءء ديوان الخنساءء بشرح أبي العباس ثعلب؛ تحقيق أنور أبو سويلم 
(عمان : دار عمار» c(IAAA‏ ص ۲۷. 


٩۵٩ شرح دیوان زهیر بن أب سلمی» ص‎ )٤٩( 


۳4۸ 


فا هرر ان الا ان ا ل اللي اسه الوع العرى عار لهاان 
AN EN ST AEE E‏ 
الجاهليين حين يتحولون من شكوى الشيخوخة والاندثار إلى الماضي الكامل التفتح 
على الفاعلية المطلقة» بمعنى أن البطل القمري يتحول في التأسيس الحمالي إلى علامة 
على الحضور المطلق في التغيّر والفناء. وهذا ما لا نجده في البطل الشمسي الذي يولد 
كاملا (تقریباً) ومن ثم SS e‏ ارال ولعل ذلك 
ما جعل الشمس تقترن بالمرأة في الوعي الشعري من حيث هي وجود ماهوي کلي. 


E 

امرأة مطلقة حبَّاً مطلقاً على عكس ما نراه في البطل الشمسي الذي لا يقوّم الحب 

که ولا الي عار ی ارد اما د و ها کات فة ال 
عند البطل القمري إطار وجوده للقيمة وغايته. 


الصفة الأخرى التي تتظاهر في هاتين الصفتين وتشتق منهما أن البطل القمري 
يعي موته بحدة وعمق بحيث يؤسس وجودا للقيمة في هذا الوعي وبفعله حصرا. 
ومن تم » فإن تأويل ضراوته في الحب والحرب والعطاء والنشوة يمن هنا انه 
يواجه موته ویرید أن يميته بكلّ ما لديه من طاقة وفاعلية. وهذا ما لا تعجده هف فى البطل 
الشمسي الذي يتصرف وكأنه خالد ثم يواجه الموت في لحظة معينة» ا أ 
غير مهتم بموته وهدذا ر يعني أن الموت لا يقوّم وجوده على العكس من البطل القمري 
الذي ينطلق من وجوده فى اموت وله فى كل لحظة من اللحظات فاعليته الحمالية 
aN,‏ 


ولعل ذلك ما يمنح البطل الحضاري القمري صفة إضافية تتمشثل في ذاتيته 
الأصيلة التي تستند إلى وعى عميق بالمسؤولية تجاه وجوده للقيمة وتجاه الأخر. فأصالة 
الذاتية تتحول عنده إلى انفتاح كلي على الآخر وذلك تأويل عطائه المطلق الذي لا يقف 
عند حد سواء فى الحب أو القتال أو فى توفير مقومات الوجود النادرة ومنحها. إن 
وعى البطل القمري بموته محدد تتو وله كاه الحياة. 


غير إن كل هذه الصفات المتعددة - وغيرها نما يشترك به مع البطل الشمسي - 
جوهر وجوده للقيمة»› وهذا ما حوله إلى معلم بالمعنى العميق للكلمة. دلت دان 
الشاعر العربي إذ يشكل ذاته وهى تعاني وجودها فى تجربة حية أصيلة فى ذاتيتها 
حر کته الحوهرية وحاحاته الروحية. ولك دلالة التش الات الشخ به التى .نوشن 


۳۹4 


القمر - الإإنسان الحمالى كاشفا لظلمة الليل بنور القيمة والوجود لها. 


ان فة النطل فار ی الفھری کن ان کون اکت را 
وغنى فيما لو تعمقنا فيها وكشفنا عن تظاهراتها الأساسية التي هي في جوهرها 
تظاهرات للجمال الشعري (لذاته)» وتتمثل فى الأخلاق والحب والحكمة والحرية 
وهذا ما سأتناوله في المحاور القادمة. ۰ 


ثانياً: الوجود للأخلاق الجمالية 
قبل أن نتناول هذا الوضوع بالتأويل أود مناقشة مسألة العلاقة بين القيم الكلية 
الثلاث (الحق والخير والجمال) التي عادة ما نجدها في التراث الفلسفي منفصلة عن 
بعضها وتتميز كل واحدة منها باستقلال كامل من حيث الماهية عن الأخرى» وإن 
كانت تتحد من ناحية كوا قيماً مطلقة تظل مطلوبة مُرادة لذاتها بغض النظر عن 
الزمان واكان لأنها أوجه لفكرة الكمال بمعناها المثالي. 


ولا شك في أن هذا الفصل بين القيم بجعلها تبدو منتمية لعالم آخر يبتعد باستمرار 
عن عالم اللإنسان ولا يمكن بلوغه أبدا. في حين أن القيمة - لكي تكتسب قيمتها وتؤدي 
وظيفتها - عليها أن تكون محايثة للوجود» تباطنه وتشرطه وتنتظمه. ولهذا أجد من 
الضروري -اتساقاً مع رؤية البحث ومنهجه الظاهراتي - أن أبحث عمَاً يوحد هذه القيم 
فعلا» تمهيدا لتأويل الو جود للأخلاق الحمالية كما يؤسسه الوعى الشعري العربي. 


إن القيم في أساسها اشتقاق من قصدية الوعي» ومادام الوعي هو المبداً 
الضروري للمعرفة فإنها ليست سوى تظاهر لوظيفة المعرفة من حيث هي تفاعل 
قصدي بين الذات والموضوع. بكلمة آخرى» إن مايوحد القيم أنها نتاج وظيفي 
للمعرفة والإنسان يحقق كمال وجوده في المعرفة وا. 

وفي إطار هذه الرؤية يمكن أن نرصد تداخل القيم الثلاث بحيث تصبح أية 
واحدة منها إطارا للأخريين. ولكى لا ندخل فى التعقيدات التى يمكن أن يثيرها هذا 
الا ا ی ای ھا ی کا الى د ل ا اا ل 
والخير» باختصار شديد. يمكن أن يرتبط الجمال بالحق (أو الحقيقة) فى إطار تلك 
الفكرة الى اكد با داتا: وهي أن امال جورم ری ى جر قرم وغل هدا 
الأساس نستطيع أن نرى الجمال متظاهرا في كل الحقائق التي يكشف عنها الوعي 
الإنساني لأن أهم ما يميز أية حقيقة هو النظام والوحدة والبساطة» وهي صفات أساسية 
للجميل. وإذا تذكرنا هنا فكرة إيقاعية الوعي التي عرضتها في الفصل الأول من القسم 
الأول لكشفت لنا عن جانب من جوهرية العلاقة بين الحقيقة والحمالء فالمعرفة تحاول 
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دائماً أن تبسط تعقيد موضوعها وتنظم فوضاه في علاقات دقيقة وتكشف عن القوانين 
التي تحكم وجوده وفاعليته. وى هاا السباف ل كران كراهن افا ات 
والتفسيرات العلمية لحقائى الوجود فرضت نفسها على الفكر الإنساني» لا من حيث 
كونها كشفا عن الحقائق فعلا» بل لجمالها وأناقة بنائها واتساقها في نظام دقيق. 

وقد كان الجمال المتمثل في البساطة والنظام مرشدأ لكثير من النظريات العلمية 
الحديثة وعاملا أساسيًاً في إقناع العلماء بضحتها حتى قبل أن تثبت صححتها بالتجربة 
SS‏ وهي أن الطبيعة 
تفضل الحميل على القبي'“ 

وا ارو ن اي ل خان اق نک لاان نکن چا نلا 
إيقاعيته والعكس صحيح أيضاًء لأن المسألة كلها هي مسألة تشكيل» فالدين والفلسفة 
والعلم والفن أو المعرفة الإنسانية عموماء تقذم تأويلات وتشكيلات للكون وللإنسان 
بطرق إن اختلفت» فإنها تظل من حيث الجوهر واحدة وتكتسب بعدها الحمالي من 
انتظام الحقائق التي تكشف عنها وتناسقها ودقتها. ومن ثم فإن الإنسان يرى ذاته 
مالا في الحقيقي وحقيقة في الحمالي» انه هو الدى ويرول ىشىل وتلك 
مسألة أساسية نجدها هي هي في عمق كل مجالات المعرفة الإنسانية. وما دام الحق قيمة 
والقيمة تعبيرأً عن الإنسان إذ يضيف الطبيعة والكون إل ذاته» فإن المعرفة هى هذا 
التعبير. وإذاً فإن الجمال والحق يتأصلان في عمق كل تعبير وفي فاعليته. 

و ده ا الا و ا امال ار الصاف ال مادکره 
عدد من الفلاسفة الحماليين عن هذه العلاقة من خلال مشكلة الفن والأخلاق 
والمجتمه““ فإن معرفية الجمال وارتباطه بالحقيقة» مجعل الذات الإأنسانية خيرة 
تسعى إلى الكمال في تعبيرها عن ذاتها (من حيبت إن كل سلوك هو تعبير عن الذات) 
وفي وسائلها وغاياتما. 


وليس الخير والشر سوى مشكلة معرفة وجهل › فالإأنسان الذي يعرف الحقيقي 


)٤۷(‏ انظر : اول دفر القوة العظمى › ترجه ميادة نزار» کتاب علوم المترجم؛ 1 (بغداد: وزأرة 
الئقافة والاإاعلام ».)۱۹۸۹٩۹‏ ص ٥۹‏ - 1۳ . هذا ويذهب هيغل إلى أن افطل والحقيقة شىء واحد» والحميل لا 
ب أن یکون حقَيقَيًاً فى ذاته» انظر: فر ندرك هیجل › فكرة الحمال› ترجمة جورح طرابيشي› ۲ مح (بیروت : 
دار الطليعة. ۱۹۷۸).ء ص ۳". 

)٤۸(‏ هناك فكرة تتردد بين هؤلاء الفلاسفة مفادها: إن الجحمال هو اء الخيرء وإن الأخلاق هى حال 
العادات : وقد حاول كل من جان ماري جويو وروسكن وكروتشيه وتولستوي أن يوحد بين قيمة الحمال وقيمة 
الخير ونسبوا إل الفن وظيفة تربوية أخلاقية. انظر : زكريا إبراهيمء مشكلة الفن» سلسلة مشكلات فلسفية؛ 
۳ ط ۲ (القاهرة: مکتبة مصر» »)۱۹٦۷‏ ص ۲۲۲ - ۲۲۸ وهى رؤية أتبناها هنا من حيث المبداً. 


CC 


GS e‏ ها عك الشرد هة ما 
وعجزه عن منحها القيمة التي تستحقهاء ومن َء فإن الشر صَغار وضيق أفق“. 


وعلى أية حال فإن الأخلاق (الإمجابي منها والسلبي) ما هي إلا تعبير عن 
الدات وغ وعیها ونوکید لهاب حکوم براقع تاه و معهلة: غير إا يمکن أن نعزو 
الأخلاق الإمجابية إلى كونها اشتقاقا من الوجود للمعنى - تماما مثل الحق - وهذا ما 
يوخد بين القيم جوهريًاًء فليست المعرفة التي تنتظم القيم الثلاث سوى اشتقاق من 
وجود الذات للمعنى ولتعاليها وتعبير عن اللإنسان الحمالي الذي تسعى إليه في كل 
تعبيراتها المحققة لكمالهاء وهذه مسألة غاية في الأحمية» فالقيمة سعي لأنها تشكيل 
يظل أكبر من واقعه متعاليا عليهء وإن حاينّه» والإنسان يرى وجوده الماهوي في 
القيمة ومن خلالها أكثر نما يرى آنيته» بل إن الآنية لا تجد أهميتها إلا من حيث هي 
ارتباط بالوجود الماهوي. 


وفى ضوء هذا التصور الذي قدمتهء فإن البطولة الحضارية للشاعر العربي وذاتية 
وعيه كانتا العامل الأساسي في دفعه إلى التعبير عن وجوده للقيم تعبيراً حمالياًء وإلى 
تأسيس ذاته حقيقة عيانية تتشكل مستندة إلى رؤية عميقة لواقعها ولمسؤوليتها تجاهه. 
ولعل أهم ما كان يستحضره الشاعر إذ يشكل وجوده للأخلاق الحمالية تعبيرا 
وسلوكأً هو كونه معلماً ومربياً ومثلا أعلى. إن البطولة العربية تلتبس بالأخلاق 
وتتحول إلى بطولة أخلاقية” '. وأول ما نلاحظه على البطل الأخلاقي كما يؤسسه 
الرعى الشخرى آنه رئ الا غلاق با لمال ومن خلاله. ای انه تری ونر - كمال 
الاخا 4 وھداما بۆ ىدە خاد بن بتو 


وكدلك يفعل عدي بن زيد خا 


. فلم أجتعل فيما اتيت ملامة؛ أتيتُ الجمال واجَْنَبْتُ القنازعا 


)٤۹(‏ أرجو ألا يفهم من كلامي هذا إني أسطح المشكلة الأخلاقية التي كانت وستظل حورا لكل جهود 
الإأنسان في مجحالات المعرفة كافة ولمواقفه منها. لكنني إذ أدرك مقدار التعقيد الذي حيط ذه المشكلةء > أجد من 
الضروري تبسيطها في الحدود التي تخدم بحثي لأن الدخول في تعقيداتها لا بجحقق هذا الغرض. 

)5١(‏ انظر: جليل رشيد فالح > «البطل فى شعر الحماسة»» آداب الرافدين (كلية الآداب» جامعة 
اموصل). العدد »)۱۹۸١( ١‏ ص ا حيث يعالج أستاذنا المرحوم د. جليل رشيد فالح هذه الفكرة الملهمة. 

(۱٥)-دیوان‏ حسان بن ثابت» تحقيق وليد عرفات (لندن: منشورات سلسلة جب التذكاريةء [۱۹۷۱])» 
ج ۱ء ص .٤٤‏ 

.۱٤٥١ عدي بن زید العبادي» دیوان عدي بن زید العبادي › ص‎ )٥۲( 


7 


وما نفهمه من هذا أن هناك التزاماً بالقيم الأخلاقية الملل من حيث الإمجابية ء 
مبعثه الوعى بالحمال لذاته» فالشاعر يرى فى ذاته الإنسان الجمالي فاعلا ملتزما 
بكمال الفعل والوجود للقيمة. وما ذلك إلا لأنه ينطلق من الوعى العميق بأهمية دوره 
اوباغ الهندف الذى م اله لوعي هو اسا دراك ا حال و تكله ودا 

, )۳( 2 : 2 E TT 
. المعرفة والتفوق البطولي › هاعر كه لرا ول وة بوالورو"‎ 
E E E EE 
د اظ اليب ماانت فاغل‎ EVEL DET OET 


: 5 (0£) , 
ويقول عمرو بن مرة العبدى : 


ا ا e‏ 

ولفة اراعش رت إل أن رة العرى غل ردهن التعراء اتن 
تفوق وعيه ومعرفتهء وهي إشارة مباشرة دقيقة وذات أهمية بالغة في هذا السياق** : 
و ا ف ال عو ا ص أقول على علم وأعرف ما أعني 
واوا و DE OS‏ 

ولنلاحظ هذه العلاقة التي تقوم بين الوعي الحمالي والمعرفة الشعرية في إطار 
البطولة الأخلاقية عند الشاعر العربي» ومن خلال هذه العلاقة ينبغي أن نفهم آولا أن 
الشاعر حين يتحدث عن بطولته الأخلاقية شعراً لا يلزم ذلك أنه يخبر عن واقع» بل 
هو تشكيل جال لذاته. وهذا يعنى أن الوعى الشعري كان يدرك الأخلاق الإمجابية 
راا خالا و ها ا وض ال سط خلا مااك كل ف یلت 
قام مها غيره مثلما كان يسعى إلى استنباط المعاني الشعرية الأكثر حالا. ولعل ما يثبت 
هذا مثلا أن طرفة بن العبد قال في مدح كرم قومه ° : 


فا ا ووا EE‏ وھ كا مون وط طم 


(9۲) العبسي » ديوان عروة بن الوردء ص 1١‏ 

)١ 6(‏ أبو عبادة الوليد بن عبيد الله البحتري الحماسةء نقله عن صورة فوتوغرافية. . . كمال مصطفى 
(القاهرة: المكتبة التجاريةء ۱۹۲۹)ء ص .٤١‏ 

(2 د) آبو تمام حبيب بن أوس الطائي» ديوان الحماسة» ص ٥۸۹‏ والشاعر أموي. وقد استشهدت بقوله 
للتأكيد على ن الوعي أساس الإبداع الشعري. 

.10 - 1٤ ديوان طرفة بن العبده ص‎ )١١( 


وقال قيس بن الخطیم قولا عن ذاته یقارب هذا" : 
إذا ما اصطبَخك أربعاً خط مِئرّري ا 


وواضح أن اقتران الخمر بالكرم كان يعد نوعا من البطولة الأخلاقية» لأن ذلك 
ينطوي على قهر لغريزة التملك مرتين› إلا إنناانجد عنترة ينف من أن يقصر كرمه 
على حالة السكرء فكأنه رأى في ما قاله طرفة نقصاء فأراد أن يكمله» ليبلغ بسلوكه 
ما هو أعلى درجة من الحمال E‏ 


ي ای ا بال و ر و ا کل 
اوآ توت فما اص ع دى وکا ا هو کے و ي 


لعل ها الا وره کي لو اة د ير إل أن الخعر الحرن كان مر جا 
وإطار لفاعلية الشعراء الجمالية في تعبيرهم عن أنفسهم وعن بطولتهم الأخلاقية 
ولذلك كانوا يبتكرون المعاني أولا ثم يتلافون ما فيها من النقص تدرميَاًء قياساً إلى 
الإنسان الحمالي الكامل الذي يتمثلونه في أنفسهم. وهذا التدرّج يعني أن الإنسان 
الجمالي كان ينمو ويتشكل ويتكامل باستمرار ولم يكن واقعياً إلا من حيث تحققه قيمة 
حايثة للوجود الشعري في تأثيره في الواقع 


ويتحول إلى فعل. ومن هاهنا تكوّن لدينا انطباع عن أن ما كان يقوله الشعراء عن 
كرمهم وبطولاتہم وصفاتهم المتعالية حقيقة واقعية» وهكذا أصبح حاتم تجسيدأ للكرم 
والحود وعنترة تجسيدا للبطولة والفروسية. .الخ» وذلك هو هدف الوعي الشعري : 
أن د الق لاله ف ذوات اة دات خرب جد ارش تانر ها عل 
الوعي الحماعي وتحفز الواقع على الحركة والفعل حين يقيم علامات على طريقه إلى 


ولا بد من التأكيد هنا على أن هذا التداخل بين التشكيل الحمالي والفعل 
الشعري يُشتق من الفاعلية المطلقة للذاتية كما يؤسسها الوعي بوصفها قيمة جالية 
في ذاتها. واستناداً إلى هذه الفكرة كان الشعراء بحاولون إظهار سلوكهم الحمالي 
بأكمل صورة يتيحها لهم وعيهم بالحمال إذ يلتبس بوجودهم البطولي للقيمةء 
حى أنهم يتحولون إلى آناس غاية في المثالية يثيرون الإعجاب ويدعون إلى التأمل 


.٠ دیوان قيس بن الخطيم› ص‎ )٥۷( 
.۲۰۷- ۲۰٣ دیوان عنترةء ص‎ )٥۸( 


0: 


في المعاني العظيمة التي مجسدونا في دواتم. فهذا عنترة مثلاً يقول مشکلاً عفته 


N CEE 
اا و‎ 
أغشى فتاة الحيىّ عند حليلها‎ 
وأعْض طرفي ما بَدٿ لي جارَيي‎ 
٠ ويقول حاتم فلك انا‎ 
وماتشتكيني جارتي غير آنها‎ 
اا خيْري ويرجع لها‎ 


2 ار الم راا 


إذا غاب عنها بع لها لا أزورها 


ليها ولم يقصِز عليها ستورها 


وهذه الصفات هي الحانب الآخر المكمل لأخلاق البطل الحمالي العربي» فهو 
حيىَ عفيف مترفع مثلما آنه شجاع فارس في الحروب»› وليس من تناقض في ذلك»› 
فأصالة الذاتية وآخلاقها لقيمها تعلن عن قدرتها وعظمتها المثالية فى كل حال. يقول 
N N OC CET‏ 


كريمْ يُعَض الطزف فضل حيائِه 
E EAR TENEY‏ 


ويقول متمم بن نويرة في رثاء أخيه 


فقى كان اخياين اة ية 


وخداه إن خاشنتّه خشتنان 


وأشجَعَ من ليث إذاماتمَنّعا 


وقد كان هم الشعراء الذهاب إلى أقصى ما يدركونه من جمال السلوك يشتقونه 
من الاعتداد الملطلق بذواتم > فكأن رؤيتهم ووجودهم للأخلاق الحمالية تزداد کمالا 


كلما ازدادوا تعمقاً في هذا الاعتدادء وذلك ما يفسّر قول الشنفرى 


واا لار کی ل ری ل 


(۹) المصدر نفسهء ٩‏ ۱ 


,C™( 


ا ل 


.٠۲ الطاني. ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخباره» ص‎ )٠٠( 
انظر: أبو على اسماعيل بن القاسم كتاب الأمالي (بيروت: دار الكتب العلمية.‎ )1١( 


A Ta‏ - ۲۳۸ وآبو تام حبیب بن أو 


س الطائي »> ديوان الحماسة› ص OY‏ 


)٦۲(‏ ابتسام مر هول ن الصضار [واخرون]. . مالك ومتمم أبتاء نويرة ة اليربوعى (بغداد: : مطبعة اللإإرشاد. 


۴ ی‎ c(1 1A 
.۳۹ الشنفری. لامیة العرب. ص‎ )٦۳( 


وكذلك قول E‏ 


على إننا جب أن نفهم أن اعتداد البطل الجمالي بذاته هو الذي يفرض هذه 
العفةء والغاية هي توكيد جماليته والترفع عن كل ما من شأنه أن ينال منها» يقول 
عد بن اد العرق السلا في 
NS‏ اا حياء إذاماكانّفيهامَقَاذع 

غير أن اعتداد البطل بذاته - لأنه ذو ماهية حمالية - يؤدي عادة إلى تخليه عنها 
للآخر أو للقيمة فذلك أكثر إظهارا وتوضيحا للجمال فيهاء ومن ثمّء بحاول بعض 
الشعراء أن يذهب إلى آقصى ما في هذا التخلي عن الذات من جمال حين يربطه 
بالظر وف القاهرة SE as‏ العادي افكت بذاته والانغلاق عليهاء 
یقول درید ر بن الصمة في رثاء أ ج ا 


تراه ييف الط وال اذخاضر عتيدا ويعدو قن القميض المد 
وال اقا وال دراد ستماحا وإتلافا لما كان فى الد 


ويقول عمرو بن معد يکرب الزبيدي موضحا تعالیه ووجوده للآخرین حتی لو 


E CS 

SS SSS ا ا‎ 

أمْوّى بقَاءَهُمُ جَهْدِي وأكثْرُ ما يَهْوَوْدَ أن أغتدِي في حُمرة التّرّب 
وهو نفسه الذي يصمد في المعركة دفاعاً عمن فر من قوم ليسوا قومه قائلا في 

E 

ن ا ا وجوه گلات فرشت فازبارت 


.۲٤۹ ۲٤۸ دیوان عنترة» ص‎ )٤( 

)1١(‏ «قصائد جاهلية نادرة»» في : منتهى الطلب من أشعار العرب»› جمع محمد بن المبارك بن محمد 
ابن ميمون؛ حقيق بحيى الحبوري (بيروت : مؤسسة الرسالة» 1۱4۹۸۲)» ص .١١١‏ 

(71) ديوان دريد بن الصمة الجحشمي. قدم له شاكر الفحام؛ جع وتحقيق وشرح محمد خير البقاعي 
(دمشق : دار قتیبة» ۱۹۸۱)ء ص .٥٩‏ 

(۷) دیوان عمرو بن معد يکرب الزبيدي. س ٣‏ ۲: 

(1۸) المصدر نقسه» ص .٤١ ٤٤‏ 


ا 


CEE:‏ انی للرّماح درد E‏ اا قي اء جرم وفرّت 
وما يوضحه هذا التشكيل أن البطل الجمالي إذ يوجد للقيمة لا مه آين يضعها 
وليس لديه دافع سوى التزامه العفوي المنبثق من ذاتيته بتعاليه. إنه بذلك يثبت وجوده 
للأخلاق الحمالية وينفى أية قيمة عمن لا يوجد لها. 
ولا شك في أن هذا المنطلق التعالي في تأسيس الو جود للأخلاق الحمالية سيغير 
من قان المحمال الإأنساني في نظر الوعي الجماعي. فما دام الجمال معادن ومناقب 
وأخلاقاً إبجابية» فإن القيح أصبح يرتبط بالبخل والجبن والسلبية وهذا ما يؤكده 


E 
SE lg 
E ر 2 ا ون ا“‎ 2 9 ٍ : e 


ا في وجود الذات ٠‏ آ 


و في دى اة وات عقل وبّذل في اليُسر والعدم 
ا ین کو ی مارت اا ي 


ويبين المخبّل السعدي أن الوعي هو المقياس الحقيقي للجمال مؤكَدا بذلك خطاً 
النظرة الشائعة في ازدراء العاقل والاأعجاب بمظهر من كان ذا مظهر حسن وإن 
)Y1(‏ , 
ج 
وقد تزڌري ى الح الف وهر غافل ويَجُمُل بعض القوم وهو جَهول 
واسادا إلى هذا المنطق الجديد كان البطل الأخلاقي يؤكد جاليته بقيم عديدة 
وبواقعها. إن ذاتية الوجود للأخلاق الحمالية لأا تستند إلى الوعي وتتمغل الإنسان 
بوصفه قيمة كل القيم ومبدآها وإطارها تؤكد طابعها الحضاري من خلال ما يظهره 
الشعراء من خضوع للقيم الأخلاقية والتزام طوعي تام اء على الرغم من أنهہم هم 
الذين يبتكرونها ويؤسسونها في الواقع. وما ذلك إلا لأن الشاعر العربي يريد أن يتمثل 


(1۹) ديوان الحطيئة » تحقيق نعمان محمد آمين طه (القاهرة: مطبعة الخانجي» ۱۹۸۷)» ص ۳۳۲. 

.٠٠٠١ البحتري» الحماسة» صر‎ )۷٠( 

)۷١(‏ شعر المخبل السعدي فى : حاتم الضامن. عشرة شعراء مقلون (بغداد: دار الحكمة للطباعة 
والنشر» ۱۹۹۰)ء» ص ٠ .٦٦‏ 


C۷ 


في ذاته النموذج الكامل للإنسان المجمالي والبطل الحضاري المعلم والمربي. إنه يلتزم 
بالقيمة التي تعلو به ليلتزم بها غيره أيضا. وهكذا تحولت القيم الأخلاقية من حيث 
هى جال إلى وجود ماهوي محدد أهمية الانية الشعرية ويضبط مسارها من الداخل 
وينمبها فعلاً في واقعها. ولم يكن الشاعر العربي على الرغم من إبائه واعتداده الشديد 
ls EG E SD o E‏ 
كرم الجار وأرعى حخَقهَه E E E EER EE‏ 


o a 
: مطلقاً» حتى إنّه لينتصف من نفسه للناس طوعاًء يقول أوس بن حجر"‎ 
NS E E اا ا ا ر‎ 
وأخطم أقواما إذا ماتَعَظَمُوا فاون رسلا فعاضي وش‎ 
: ويقول يزيد بن أنس الحارثي'“"‎ 
وإني امرو اا و فلست بمظلوم ولست بظالم‎ 
وکان من وجه هذه اللارادة الختّرة آنا تترفع أا واا بالثل» وهذا‎ 
: "* ما يؤكد تعالي الذاتية بجمالها وكمالها الأخلاقي» يقول حاتم الطائى‎ 


4“ 
»ِ 
ا 


EESTI LEE EE ORA N 
وأغفَرٌ عَوراءَ الكريم اذخاره وأعفرض عن ذاث اللتت كرما‎ 


ويقول عمرو بن قيس موضحا أن تعاليه الجحمالي الخيّر على الشرّ مبني على قدرة 
N ITT‏ 


Ey Gs 


(۷۲) المثقب العبدي› ديوان شعر ال قب العبدي ٠‏ عني بتحقيیقه وشرحه والتعلیق عليه حسن کامل 
الصيرفي (القاهرة : معهد المخطوطات العربية» 1۹۷۱(« ص .٤۷‏ 

(۷۳) البحترى المصدر نقسه» ص ۰۲٤۲‏ والبيتان ليسا فى ديوانه. 

)£( المصدر نفسهء ص TV _ TY‏ 

.٠١۸ الطاني. ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخباره» ص‎ )۷١( 

(۷7) البحتري ٠‏ المصدر نفسه» ص ۲۷۲ -۲۷۳. 


2۰۸ 


ومعنى هذا الالتزام والترفع أن البطل الجمالي بدأ يعي تعاليه في تعالي القيمة 
الأخلاقية التي يسعى إليها داخل ذاتيته الأصيلة حتى ليعلن ا يستحيي Sa‏ 
يوظف فاعليته لغير هذا التعالي» N‏ 


زات لای ن الى بشي ال غير ادال ا 
وأكرم نفسي عن أمور كثيرة حفاظاً وأنهُى شُخُها إن تَطلعا 
وآخذللمولى إذاضيم حَمَه SS NE Ns‏ 


ومن هنا اكتسب البطل الشعري العربي سلطة أن يبني العام من حوله على 
أساس الو جود للقيمة» ويقوض كل ما من شأنه أن ينتقص من هذا العام الذي يفيض 
غنى وثراء وحركة مطردة إلى الأمام» فصار الشاعر يمتدح بطولية الوجود للقيمة 
وها غل م برد اتقاطا من انه كما اها من يد ى الله ل 
للنقائص والسلبية» وهو بكلا الفعلين يحقق الوظيفة نفسها؛ إنه يبتكر الجمال 
ويؤسسه ويدعمه بنقيضه لكي يوفر له الحافز على التأثير والتحقق. 


e E 
کرد‎ EE a Nk على ما هو ضد ذلك (في الهجاء‎ 
النماذج الشعرية التي تكد هذا اکن اوري 9 ار ادما اجر ای‎ 
e SS ا‎ 
وبمسۇوليتها تجاه الحياة. إن الشاعر يصنع الوعي الجماعي ويشكله وينميه في إطار‎ 
الجمال» وغالباً ما كان يحكم التزامه وإخلاصه للقيمة الأخلاقية في مدحه وهجائه‎ 
وفخره» حتّى لنجد بعض الشعراء مجو قومه أو يمدح غير قبيلته أو يفخر بها وما‎ 
ذلك إلا لأنه حمل الإنسان الجمالي العربي في وعيه وذاتيته» فأينما وجده أو أراد‎ 
ا جاده 8 وافتخر واا أفتقده أو ار اك اله هحا.‎ 


خاب الآ ر قق اة البطل الضاري انه ضار رعا من الشرع: 
صح التعبير:- أو المعلم الذي بدأ بتنظيم الحا الحماعة عل اشاس الرجودللفةة 
الحماليةء وكان هذا التنظيم ينزع إلى الاعتماد على الالتزام الذاتي الذي نتج عن 


(VY)‏ الأصمعي › الأصمعيات › N HE‏ ا 


۹ 


عي الشعري وبين الوعي الجماعي. والمهم في هذه 


الله ان مهدر السلطة 1 يكن فا ار سوئ اذراك الال لذانة وتمخة» واستنادا 
إلى هذا المصدر أصبح الشاعر يرسم طريق الذاتية الفردية والجماعية إلى ا ثم 
يضبط مسارها عليه ويدفعها لبلوع هدفها. فمن ذلك قول ابي الميّاح العبدي 


وإ فت من دار مَوانافَوّلها 
وما المرء إلا حيثٌ يجعل نَقَسَه 


و ا 2 
سواك وعن دار الأذى فَحَوَل 
ففي صالح الأخلاق نفسّك فاجِعَّل 


ففي هذا النموذج يؤکد الشاعر أن التعالي E‏ الخيّرة والاعتداد 
بالذاتية وكرامتها ثم الالتزام بالوجود للقيمة وتحقيقه فعلاً في الواقع. وهذا ما يؤیده 


عبيد بن الأبرص في قو 

EE SEE‏ برأي ولم تطع 
ولاتتَقِي ذم اا 
وتَصْفَح عن ذي جهلها وتَخُوطها 


الا ال وول ك 
ودم ها بالليان واد 
وتَقمَمّعنهانَخوةا دد 
يُرى القضل في الدّنيا على المُتَحَمُدِ 


وهنا يرتبط التعالي بتنمية الوعي والتفاعل مع الآخر والانفتاح عليه بوصفه قيمة 
معرفية وإنسانية وبالترفع عن كل ما يعيب الذاتية من نقائص والسعي إلى احتيار 
الفضل والمكانة المتفردة تكرماً وتواضعاً. وكل ذلك مما يؤسس تعالي الذاتية بالجمال. 
قد تبدو لنا هذه التشكيلات مجموعة من النصائح والإرشادات» ولكنها بالنسبة إلى 
الإأنسان العري نوع من القانون الذي يؤطر فاعلية الذاتية ويعززهاويحفزها على 
استثارة إمكاناتها على الفعل والصيرورةء ولنلاحظ أن هذا القانون يشتق من الخبرة 
ب ريب الدهر من فوضى الواقع الدهري التي تبدد وجود الإأنسان وتستنفد ممكناته 
بسرعة لتطويما في دوامة الفناء. وفي واقع كهذا يصبح اشتقاق القانون بحد ذاته 
بطولة حضارية لأنه يشير إلى الدور الجوهري للوعي الشعري في تأسيس الوجود 


(VA)‏ بو بکر محمد بن هاشم الخالدي وآبو عثمان سعید بن هاشم الخالدي ٠‏ الأشباه والنظائر من اشعار 
المتقدمين والحاهلية والمخضرمين › حققه وعلق عليه حمد بوسف» ۲ ج (القاهرة: لجنة التأليف والترحمة 
والنشر» > c(1‏ ج ۲ )14710( ص ۱١۹۸‏ _10۹., 

ی ق شو ف ۷)» ص .٩ ٤‏ 


۰ 


بحيث يتو جه إلى القيمة المطلقة وبذلك فإن كل مفردات القانون الذي يشكله وعى 
الشاعر هنا نمثل مالا لتحقق بطولته التي يريد لها أن تبقى وتستمر وتمارس فاعليتها 

ولنلاحظ أيضاً أن الشاعر العربي يثبت الوجود للقيمة من خلال الكرم والإباء 
والعقة ورفض الخضوع والتبصر والالتزام بالخير مطلقا لكن المسألة المهمة هنا ا 
يعرف أن الالتزام بهذه القيم يعني تحول رؤية الإنسان لذاته لتقوم على ساس الوعي 
با لجمال وحده. وهكذا يصبح هذا الوعي إطارا لاستنباط ما يستجد من قيم في حركة 
الواقع» فالحمال ماهية اتان الحمال ومأاهية لوجوده للقعمة› وهو لدلك: اتا 
كل قيمة مستجدة ومعيارها. 


إن الوجود للأخلاق الحمالية يمثل غاية تربوية بالنسبة إلى الوعي الشعري› 
Ea NNE A GEN A E‏ 
محدده ويستلبه» ومن هنا كان للشعراء الجاهليين دور حضاريًاً غاية فى الأهمية» لقد 
کاو اء أو الملين الاين هور الي“ 

هذا فضلا عن أن الوجود للأخلاق الحمالية في عمقه يعبر عن رغبة عميقة 
NEE,‏ الو قات و اغادة تار اها ت 
تصبح مالا وحافزاً لتأسيس الإنسان الجحمالي بطلا حيرا واعياً لقيمته الذاتية التي تصدر 
عنها كل قيمة» AE CS‏ 
وهذا شبيه بما يعرف فى فلسفة الأخلاق - خاصة عند هنري برغسون - بالأخلاق 
لمنفتحة التي تمتاز بأنها انطلاق دائم إلى الأمام وذات طابم حركي» وإن التزام الذات 
با التزام طوعي عفوي ولا بحكمه ثواب أو عقاب لأا أصلا تمثل الوجود الحقيقي 
لا وهي تلف في الطبيعة - لا في الدرجة عن الا خلاق الاجتماغة الساكة 
المنغلقة» وتتحقق في الأبطال والموهوبين والعظماء من البشر الذين م يجحتاجوا إلى أن 
اوو ادا لاتباعهم» بل کان حسبهم ان يوجدواء e o‏ 
هو جوهر البطولة الأخلاقية للشاعر العربي ودرسه الكبير. 


(۸۰) انظر : باسم إدريس قاسم» «الشاعر والوجود في عصر ما قبل اللإسلام» ٠‏ (رسالة ماجستير» 
جامعة الموصل . کلیه الاداب» ۱۹۹۲)» ص 1۱۸۷. وهي دراسة ظاهراتية مهمه وممتعة في الشعر الحاهلي» ۾ 
تلق حظها من الاهتمام. لكني أدين لها بالأسبقية وبأفكار قيّمة شكلت جزءأ من رؤيتي هنا. فلت إل 
هذه النتيجة التي ذكرتها أعلاه. وهي نتيجة تغير نظرتنا إلى الشعر الحاهلي وإلى الحاهلية ككل من حيث أهميتها 
الثقافية والحضارية للعرب. 

)۸١(‏ انظر: هنري برغسون» منبعا الأخلاق والدين» ترجمة سامي الدروبي وعبد الله عبد الدائم 
اا ا الف الا لاو هة رار ا ا مر > د و 


١ 


ثالث : الوجود للحرية وحضارة المعنى الشعري 

إن الوجود للقيمة الأخلاقية من خلال الجمال ما هو إلا خطوة على طريق 
التعالى الذي يسعى إليه الوعى الشعري» فالبطولة الحضارية التى كان الشاعر يؤسسها 
ويجحياها بالفاعلية المطلقة والانفتاح» تكتسب قيمتها من كوا بأوجهها المتعددة تظاهراً 
للقيمة الكلية التي تباطن القيم الثلاث وتحرّكها من داخلها وأعني با قيمة الحرية. 

ED Ns E REED 
قيمة رابعة فذلك لأنه لا معنى للخير أو الحق أو الجمال بغير الحريةء فهي الهدف‎ 
ا٠ والغاة اللي رر الحى وراه هة الق و تتن فة ومن صلا أي إن اشر هی‎ 
يفسر القيم والوجود لأا تباطنهما وتتأصل فيهما.‎ 

إن كل ما ذكرته نما حققه البطل الحضاري من وجود للقيم الجمالية يمكن أن 
نعده تعبيرأمتنوع الأوجه عن سعيه لإنجاز حريته» ومن ثم فإن هذاالمحور 
سيحاول التعمق في ما وراء القيمة والوجود ليكشف عن علاقة الجمال الشعري 
بالحرية كما أسسها الوعي الشعري العربي. 

ما لا شك فيه أن مبحث الحرية من المباحث الفلسفية المعقدة التي تثير كثيراً من 
الملشكلات» ولكي لا أدخل في تفصيلات هذا التعقيد سأحاول تبسيط موضوعة 
الحرية بالطريقة التي تخدم رؤية البحث وهدفه. وعليه لا بد أن أنبه منذ البداية على أن 
الحرية التي أريد الكشف عنها هي الحرية ذات الماهية الحمالية آي التي يقوّمها الجمال 
ويشكل جوهرها ومصدر حيويتها. وما يبرر ذلك أن الجمال مثلما آنه يباطن الحق 
والخير» فإنه يمكن أن يتجاوز القيمة إلى ما وراءهاء ويصبح معبرا إلى القيمة الكلية 
الجديدة من غير أن ينفصل عنها. وتلك فكرة أستمدها من هيغل الذي كان يرى أن 
الجمال يتأصل في اللامتناهي والحرية لأنه نتاج الروح المطلق الذاتي”"“. وبكلمة 
ا خرئى إن امال و ارت ماران لا ما تان مالوغ فى حه اتر 
ا E‏ 
مله ف فاغتها: ۰ 

وواضح أن رؤية الوعي الشعري للحرية والجمال تتحرك ضمن هذه الدائرة» 
لكن ما ينبغي التنبه إليه أن الوعي الشعري م يكن يدرك الحرية إلا فعلا. بمعنى آنا 
ليست فكرة بالنسبة إليه وإنما هي سعي وحركة وتشكيل حكوم بشروط وجوده في 
فضاء الدهرء وبدوره الحضاري. ومن ثي فإننا لا يمكن أن نفهمها إلا من خلال 


(۸۲) انظر : المصدر نفسه» ص ٤١-٤١‏ و٤٦‏ -1۷. 
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الإبداعية التي تميز الجمال الشعري بوصفه وجوداً لذاته. من هنا كانت الذات الشعرية 
العربية تبدو فاعلة أكثر من كوا مفكرةء ذلك أن الفعل هو ما يمنحها عيانيتها 
وحيوية وجودها ويؤسسها تشكيلا جماليَا» وهذا ما يؤسس الطابع الإبداعي للحرية» 
فهي كفاح الذاتية لتجاوز مايعوقهاعن أن توجد وتصير»ء وتعزيز وجودها 
وصيرورتها في تعالي القيمة المجمالية التي تبدعها وتشكلها في كفاحها. إن هناك 
تداخلاً وتوحداً بين الحمال والإبداع والحرية والكفاح» فالإنسان الحمالي العربي يبدع 
اة م خلال كاه قق ريه ال براها فة امعدالة » وتلك فكرة 
يعززها تصور نيقولاي برديائيف للحرية : E DTD‏ 
بل من أجل شىء ما وكلمة من أجل هذه تعني إبداع E OD‏ 

واشتقاقاً من هذه الفكرة فإن بنية اللإنسان الجحمالي - من جهة علاقته بالحرية - 
او ر اعا و ار ر مو و روھ ویوا طا 
في أوجه تشكيلية متعددة تتصل بالذاتية الداخلية وبعلاقاعها بالعا م الذي توجد فيه من 
حيث كونه الا للفعل» فضلاً عن المجال الأكثر كلية والذي يتمثل بالشعر العربي 
بوصفه فنا ذا مضمون إنساني وحضاري. وما ذلك إلا لأن الوعي الشعري وعي 
بالتحرر ووعي بالجمال من حيث هو وجود لذاته أو لحريته. 

تتداخل الحرية - في الوعي العربي بالأصالة والشرف والبكورة والكرم والنقاء 
OC NCD ET TEY‏ 
الإنسان الحمالى العربي تشتمل على هذه الصفات بوصفها عناصر بنيويةء لكنها فى 
الوقت نفسه تشتمل على ما يضادها لتديم توترهاء ومن تم لتحقق وظيفتها ا 
إن التضاد هو الذي يؤسس تشكيل الوعي لريته الذاتية دائما. 

وأول مظاهر هذا التشكيل أن الإإنسان الجمالي يتأسس وهو ميا توحد وعيه 
وإرادته وفعله» والحرية من وجهة نظر فلسفية هي هذا التوحر*. 


(AT)‏ انظر : جولں ماكوري. الوجودية. ترجمة إمام عبد الفتاح إمام» عا م المعرفة؛ O۸‏ الكو يت 
الملجلس الوطنى للثقافة والفنون والاوات c(1 4۹A۲‏ ص TY‏ نيقو لاي ۇدات العزلة والمجحتمع› تر مه 
فؤاد كامل» ط ۲ (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة» ١۱۹۸)ء‏ ص 1۱۳۹ء وفولفجانح شتروفه» فلسفة 
العلوء ترحة عبد الغفار مكاوي (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر؛ مكتبة الشباب» ۱۹۷۵)» ص ۲۷۰ - 
.TYY‏ 

)۸٩(‏ انظر ١حرر»‏ في : أبو الفضل حال الدين محمد بن مكرم بن منظور. لسان العرب المحيط : معحم 

)۸٥(‏ انظر : فريديرك هيجل »› فكرة الجمال» ترجمة جورح طرابيشي» ۲ مح (بيروت : دار الطليعة» 
۸)), ص ٠1۷‏ وزكريا إبراهيم» مشكلة الحرية» سلسلة مشكلات فلسفية؛ ١ء‏ ط ٣‏ (القاهرة: مكحتمة 


مصر › «(4Y۲‏ ص وما بعدها. 


۳ 


(A) ٤ 4‏ 
يقول أبو الحهم المحاريي"" “': 


E NAE ESE‏ اوی ی ااي 
EE EDETE E LE N‏ 


ففي هذا التشكيل تظهر الذاتية وحدة واحدة مستمدة من وجودها لتعاليها 
المتمثل بالفاعلية المطلقة والقدرة المتفوقة الواعية على الفعل والأنفة من الخضوع ٠‏ 
ولكن حرية الذاتية تتشكل في مقاومتها لخوفها من ذلها وضالتها وتغلبها على كل 
ما من شأنه أن يثلم عظمتها وإباءها. والشاعر يتمثل ذروة حريته في قول ما يريد 
وفعل ما يريد حقًَاًء أي أن يؤسس ذاتيته وهي تنطلق عفوية في تعبيرها عن ذاتها 
دون عائی. 


أ 


والحقيقة أن العوائق موجودة دائماء لكن ذلك بالضبط ما يمنح الذاتية حريتهاء 
وما يدفعها إلى التشكل ذا الشكل المتفوق القاهر. وهذا يعني أن العناصر السالبة 
لبنية الإإنسان الجمالي توجد في الواقع وتارس ضغطها على العناصر الإمجابية داخل 
التشكيل وتحفزها على أن توجد الذاتية متكاملة مع ذاتها مطلقة الوجود والفعل. 

ولعل أهم حافز للذاتية على أن توجد لحريتها هو وجودها في فضاء الدهر 
محاصرة بالموت» فكان عليها أن تجاهد لاختراق هذه الحدود المفروضة من الخارج› 
بأن تستوعبها فى داخليتها وتعيد إنتاجها وتأويلها» إن حرية الإنسان الجمالي تبدأ من 
E N ld‏ 
أعاذل إن المرءَ رَهُْنْمَيِيّة صَرِيعٌ لعَّافي الطير آو سوف يرمس 
ا ل ا افا ف ومُوتَنْ بهاخراأوجلدلك أملس 
وما البأس إلا حَمْل نفس على السرَّى SS‏ 

لنلاحظ » کیف تتداخل الحرية بالموت في وعي الشاعر› غا ان 
يو جحد ومسا وجوده هذا فاعلية مطلقة ترف ظلمة عالمها وتتجاوز عجزها وبلادتېا 


(۸۹) ال لحت ي۰ الحماسة. ص ۸1۱. 


(۸۷) ديوان المتلمس الضبعي ٠‏ تحقيق حسن كامل الصيرفى ([القاهرة]: معهد المخطوطات الحربية ؛ 
مطابع الشركة المصرية العامة للطباعة والنشرء ۱۹۷۰)» ص .١١١-١١١‏ 


1٤ 


حدوده التي يفرضها واقعا. ومن ثي سيكون تحقق الإرادة والفعل هزيمة للدهر 

وإيقافا حر کته » يمول مره ښ عداء ا 

E E TRE EEE‏ وات درک الا كنت طالب 
إن التباس الحرية الحمالية بالموت قد أدى إلى المبالغة فى الإباء والتحدي 


والمقاومة والاعتداد بالحرية اعتدادا مطلقا حنّى فى مواجهة الموت نفسه»ء يقول 
(AD.‏ 1 


و ا اي ا ی 
ت اناالا راا تفن لجان ل 
ويقول الشداخ بن عوف الكناني في الإباء ورفض الخضوع لأية سلطة'" : 
أبَيْنا فلا عطي مَليكا ظلامة ولا سُوقة إلا الوشيج المُقَوّما 
وإلا حسامايبرُق العينّ لمحهة كصاعقة في عَيْثِ مُزْنِ تَرَكَما 

زفئ ذلك أيضا بقولعبيد ين الأبرض"': 
EE EE EE‏ حتى نقَودَمُمٌ بغخير رمام 

ولنا ن نفهم من هذا أن الحرية في جانب منها تتجسد في وعي الشاعر العربي 
في تشكيل ذاته الحماعية أبية ذات مكانة عالية تمكنها من قيادة الناس طوعاأ أو كرهاًء 
ولا ترضى بأقل من ذلك لأنه انتقاص من الحرية التي تتمثلها مطلقة في إرادتها 
وفعلها. 

ويذهب بعض الشعراء إلى ربط الحرية الذاتية - إباء وامتناعاً من الضيم والذل - 
بالعزيمة أو الإرادة الماضية التي تستند إلى وعيها بقيمة ذاتها وكرامتها وتفوقهاء مقترنة 
بالقغل الطرل قول عرو ن رة لدا 
مى قمع القلب الذك وضارما E ER RE EY‏ 


والشاعر يؤكد هنا من جانب آخر أن حرية الإنسان تكمن في قهر خوفه من 


(۸۸) آبو تمام حبيب بن أوس الطائي » ديوان الحماسة» ص 1۸. 
(۸۹) دیوان عنترة» ص .۲٣٤‏ 

.۲۳ البحتري» الحماسة» ص‎ )۹٠( 

(۹۱) دیوان عبيد بن الأبرص» ص .٠١٤١‏ 

(۹۲) «قصائد جاهلية نأدرة»» ص .٠٠١‏ 


الآخرين والتغلب عليه وأن يقف أمام الخطر مُدِلا على نفسهء مؤكداً ذاتيته مطلقة 

الاعتداد بحريتهاء وفي هذا يقول حاجز بن عوف"“ : 

ا ي ا ا 
وهذا معبار للحرية ينبثى من إحساس الذاتية بقيمتها وتعاليها ووجودها القاعل 

يعني التحرر من أجل كمال الذاتية» وكمال وجودها وتلك مسألة جمالية في 
)44( 

ارادعہا 


فان هدموا بالخدر داري فإِنها EE E EEE‏ 
ا ا يَهُمُ به من مُمَظع الأمر صاحبا 


إذاهَّ لم ترد عزيمةمَمّه ول يات ها يان مر الام هانب 
ولم يَسَْشّْر في رأيه غير نفسِه ولم يَرض إلا قائمّ السيفِ صاجبا 


هذا التشكيل بجسد عظمة الذاتية وفرادتها وأصالتها المستندة إلى وعى عميق 
بواقعهاء» وإرادة لا تلين » وفعل بطولي قاهر. وهذه المكونات الثلاثة تقوم حرية الذاتية 
وكمال وجودها الجمالي بحيث تصبح كلية قائمة بذاتها مستقلة تماماء والاستقلال 
الذاتي أو الخلقي هو أساس الحرية إن لم يكن مرادفا لهاء يقول فوييه : إن الحرية هي 
أك فوط الال ا و دك راا و ك 
SIRE SISE COU ONEN‏ 


(4۳) انظر : المصدر نفسه» ص -۸١‏ ۸۲. والأصمعی الأصمعیات» ص ۱۲۸-۱۲۷ حيث يقول 
طريف العنبري أبياتاً شبيهة بهذه. ۰ 

)۹٤(‏ أبو تمام حبيب بن أوس الطائي. ديوان الحماصة» ص .١‏ والشاعر من صعاليك العصر الأموي» 
وقد استشهدت بشعره هنا لآنه ما يزال يحمل في بنيته رؤية جاهلية للذات والعالم. والواقع أن الجاهلية كبنية 
ثقافية غير مقصورة على العصر الذي سبق الإسلام» فقد استمرت تعلن عن نفسها دائماً حنّى في العصر 
الحاضر ! 

.۲۷۷ إبراهيم» مشكلة الحريةء ص‎ )١( 


توتر بين التبعية والتعالي » والحاجة إلى توكيد الذات مشروط بضغط العوامل الخارجية 
التى تحد دائما من الفاعلية الخاصة بالذاتية. 

من هنا كانت الاستقلالية في الوعي الشعري تعني القدرة على الفعل والتأثير 
العميق في حركة الواقع› كماتعني الالتزام بالقعل » وهذه هي صورة البطل 
الحضاري العربي حين يتشكل حرا مستقلا. قول الأعشی في دوسا 


ت الأرامل والأيتام کا 
أ EES EEE EE‏ 


E I 
وجرَبُوه فمازادث تجاربهم‎ 


لو صارعَ التاس عن أحلامهمْ صَرَعا 
سادائُهُمْ فأطاق الحمْلٌ واضطَلَّعا 
أبافقدامة إلا الحرم والمََعا 


ويقول أعرابي من ربيعة مؤكدا الترابط , بين الفعل والاستقلالية والوجود والقيمة 


i NET 
ومن رام بالخم لخمض تَيْل ا اا‎ 
وماالخزم إلا لمسشتاثِر‎ 


ا ا 
اف الان ا ي 


:0 2 8 ء َم 


ويَغْجم ودي إذا ريي E E EE E‏ 
وأجزي E E E‏ فخيرآأبخير واي 
إن مفردات مثل العلى والمعالي والمجد والحزم وغيرها ذات أهمية بالغة في تحديد 

الماهية الحمالية للحرية فى وعي الشاعر العربي. وكلها يمكن أن تتأصل في توحد 
الوعي والإرادة والفعل» بوصفة توجهاً إلى تعالي الذاتبة وانفتاحها على ممكنات 
وجودها للقيمة وتوكيدها لهذا الوجود بإزاء عوامل السلب والتضاؤلء ممثلة 
بالموت. إن الذاتية تضع القيمة المطلقة - المجد - هدفاً مثالياً وتبدأً طريقها إليه من 
الموت وبهء فما دامت الحياة محاصرة بالموت» وما دامت الذات لا تحيا إلا مرة 
واحدة سرعان ما يدهمها القناءء فإن لها أن تختار بإرادتها هدف وجودها. ولأن 
القيمة المطلقة مثال حالي كللىء فقد كانت هى الهدف» ومن هنا صار المجد _ الحرية 


ERS a ديوان الأعشى الكبير›‎ TEINS 
(14710) ۲ الخالدي والخالدي. الأشباه والنظائر من ا المتقدمين والحاهلية والمخضرمينء ج‎ (4Y) 


۹٩ ص‎ 


1¥ 


A) 


غاية الو جود للقيمة الحمالية » بخض النظر عن الموت» يقول مفروق بن عمرو 
E E EE E‏ إن مت مث وإن حييت حخَييتُ 

إن الذاتية حقق كمال وجودها للجمال وبه من خلال سعيها إلى المجد وهو السعي 
الذي ينبثق من الاستقلالية ويؤسسها. وأظنَ أن هذا الفهم الشعري للحرية يقترب من 
تعريف هيدغر للحرية بأنها قدرة المو جود الإنساني على أن يؤسس ذاته من حيث هى 
متميزة عن غيرهاء وهذا التأسيس غير مكن إلا عن طريق تجاوز الذات لذا *" . 
بوصفها شيئا منفصلا عن وجوده للقيمة ولذاته. ذلك أن كلا منهما فعل › والفعل هر 
هو فى كلتا الخحالتين. وفى ضوء هذه النتيجة فإن بنية الإأنسان الحمالي العربي هى نفسها 
بنية الفعل من حيث هو حرية ووجود للقيمة» وبذلك نفهم لاذا كان الشاعر العري 
يبالغ في تشكيل الكرم الشعري مثلا بوصفه قيمة يوجد لها: إّه يريد أن يقاوم توتر 
البنية ويدفعها با تجاه التعالي. 

إن الكرم الشعري وجه من وجوه الحرية الجحمالية التي كان الوعي الشعري 
بحياها ويؤسسها في الواقع› بوصفها فعلا مطلقاء وقدرة على الفعل› حتی يتحول 
الالتزام إلى عبودية ولكنها عبودية مختارة بحرية مطلقة! يقول الحوّاس الحارثى''': 
ااا و E EE ۹ E EE GE‏ 
اخاطاارةا او ار قان أخاف إذا مث الأحاديتٌ من بَعدي 
وإني لْعَبْدالضيف مادام ثاويا ٠‏ ومافِيّ إلاتلك مِنْ شِيمة العَبْدِ 


وهذا التحول يمثل حرية مطلقة قائمة على الفعل والاختيار والانفتاح المطلق 
على القيمة والآخر: وإن وعى الشاعر لا يمكن أن يتخلص من عبوديته لغريزة التملك 
إلا حين يكون عبدا لتعاليه ؛ إله هنا يزيد من توتر بنية الإنسان الجمالي الذي يشكله 
والفكرة التي يؤكدها تشكيل الكرم الشعري أن الحرية فعل أو تعبير عن الذاتية 


ذو ماهية جمالية تحديداء فالكريم حر لأنه يوجد ويتأسس في الجمال بوصفه طريقا 


(۹۸) شعر بکر بن وائل قبل الإسلامء همع وتحقيق ودراسة ميد دم ثوينى (أطروحة دكتوراه» جامعة 
بغدادء کلية الآداب ».)۱۹۸٤‏ ص .۳٤۹‏ 


(۹4) حبیب الشارونی ء بين بر جسون وسارتر - أزمة الحرية (القاهرة: دار المعارف» 1۳(« ص 1۹. 
ره ٠‏ آبو اھ جیب بن اوس الطائى . دیوان اللحماسة» ص 01۷ .0٤4۸‏ 


1۸ 


وحيدا إلى التعالي وإ ا لحلاص. إن الحرية الحمالية هي الضمانة الوحيدة للوجودء 
وهدا ما جعل ب بعض الشعراء يفخرون بأهم لا يتحصنون بشيء a a‏ > مشل 
e SS‏ 


اذاما ان الغا الت اا و و ن E E‏ 


وأرض فضاءٌ ليس فيهامَعاقل ولا ورزر إلا الصوارم والصبْر 


AE e a TT 
: وكذلك يفعل الا خنس بن شريق التخلبي‎ 

E ECE STC E E ونح اناس لا ججارًّ‎ 

IEEE E EAT‏ خطانا إلى أعدائنافئضاربُ 


ولأن الحرية الحمالية تعني جوهر الوجود للقيمة» وجوهر الإنسان الجمالي 
العربي» فإن الوعي الشعري كثيرأً ما يعبر عنها بوصفها قيمة مقدسة تستحق أن يدافع 
عنها حتى الموت. إن الشاعر لا يقبل ما يسميه الضيم والدنية والذل لأا انتقاص من 
حريته واستلاب لها. ولكن إباءه يرتبط بالوجود للقيم نفسه» يقول هيك بن 
ا 


EE O. ES E‏ و 

ويربط زهير بن جناب الكلبي بين البطولة والكرم والمجد وبين رفض الضيم 
CINE‏ 
فيقول : 


SSSR SSCs 


aS a N 
: ولذلك نجد أبا الأسود الكناني يفخر بأنه واحد بذاته دوم"‎ 


a ON N ا ا ي‎ 


ختار الدين آحمد؛ تحت مراقبة محمد عبد المفيد خان السلسلة الحديدةء ٣‏ ج (حیدر اباد الدكن : دائرة المعارف 
الان 0۴ چ ص 

۲ الخالدي والخالدي› الأشباه والنظائر من أشعار المنقدمين والجاهلية والمخضرمين» ج‎ )۱۰١( 
TAS وشعر بكر بن وائل قبل الإسلام٠ ج (2 1۹7( ص‎ ۰٩1٦ ص‎ »)۱۹٦9( 

(۱۰۳) البحتري› الحماسة» ص .١۹‏ 

.۲۱ المصدر نفسه» صر‎ )١٠١ ٤( 

.۹۲ المصدر نقسة » ص‎ )٠١١( 


وهذا ما سيؤدي إلى تظاهرها فى وجه جديد هو الحب. وفى الحقيقة أن هناك ارتباطا 
عقا ي ال وات لا ارده ٠‏ خي ان هدا الول لش وا 
أو جزئيًاء ذلك آنه إذ ينبثق من الحرية يعود ليستوعبها بكليتها ويندفع بها إلى أقصى 
ممكناتها. ووفقا لهذا الفهم» فإن الحب الذي أقصده هنا ذو ماهية جمالية ومعرفية 
تحديداً. فأن يمارس الإنسان حريته حبًاء يعني أن يمارس ذاته» وليست هذه الممارسة 
سوى كشف ومعرفة وتشكيل» إن الإنسان يعرف ذاته في الحب» أعني آنه يعرف 
إنسانیته فیهء بکل ہائها وکمالها وعظمتهاء وهي تتفهم حريتها وتختبرها في حرية 
(1۰۷) 
الاخر 


ا كان الا سان امال العرى و الا طن الا فاد اة 
فاي ها الاغت داو ع كا حول الات إل ادا فا التر ك و ضفه ااا 
مطلقاً على الذات والذي يعنى فى المقابل انفتاحاً مطلقاً على الآخر. ولكن يجب أن 
نفهم من ذلك أن الوعي لا مخرح من ذاته إلى العام بل مرج العام عن ذاته» ومن 
هنا فهو بحب كل شىء فيه المرآة والطلل والناقة والحصان والمطر والصحراء 
القت وخ عدي ومر والدهردودلك لن هله رداك صت اه الى 
بجبها” '. ولم يكن ضروريًاً أن يقول: إني أحب. فقد كان يفعل ذلك في كل 
تشكيلاته الجمالية لهاء والتي استعرضنا جوانبها على امتداد المباحث السابقة. لقد 
أحبها في المعنى الذي ضمنه إياهاء وفي القيم الأخلاقية النبيلة التي اشتقها منها 
وأسسها فيها وبها» وعبّر عن عظمة حبه في التعالي والسعي إلى وجوده الماهوي عبر 
هذه المفردات. 


غير أن حبه الأعظم كان للمعرفة لأنها جوهر الحب” ‏ ' فقد كان يقترب من 
الحقيقة يمنحه ذاته - لأنه جد فيه صورته التذاوتية» وخترق الكتائب والجيوش لأنه 


(۹A۱ إريك فروم. فن ا لحب › ترجمة مجحاهد عبد النعم جحاهدء ط ۲ (بيروت : دار العودة»‎ )٠١١( 
ن‎ 

)٠٠۷(‏ انظر: زكريا إبراهيمء مشكلة الحب ٠.‏ سلسلة مشكلات فلسفية؛ ٠٥‏ ط ۲ (القاهرة: مكتبة 
مصصبر A EE I Bh ٠‏ 

)٠٠۸(‏ إن الحب الحقيقي يقوم على حب الذات واحترامهاء ولا أقصد بذلك الأنانيةء فالأناني لا بحب 
دات انتما عة هاو تمقهاء ويظهر ذلك على شكل حقد على الأخرين أو رغبة في امتلاكهم أو امتلاك ما 
بلكو 

(۱۹) انظر : فروم المضدر فة ص ٣۷ 2-۲١‏ 


۰ 


يريد أن يعرف موته من الداخل ويتحقق من شجاعته من أجل الوجود والحرية 
وممارسة الحياةء يتأمل ناقته وحصانه حى ليتوحد في تفصيلات جسديما وروحيهما 
ای جیا ل وجرد اا ی وال فی دو اا 
اللانهائية - الدهر - لكي يبحث فيها عن حريته وكرامته ومستقبله ويقوضها من 
الداخل» ويعود إلى المرأة وهي الترميز الذي ابتدعه لوجوده الماهوي» لكي يرى فيها 
امال الطلق الذى تسرب من يديه ویشکله فھا فستودعا کل جزمن بدا شيا 
من روحه وهي تعاني مثلها الأعلى ختبرأً عظمة قيمه التي يوجد لهاء بين يديا. إن 
هذه الآمية العظيمة التي يتميز بها ا لحب في الوعي الشعري العربي قد اشتّقت من 
رؤيته للجمال بوصفه وجودا لذاته. فاللاتناهى والحرية اللذان يؤّلفان ماهية الحمال 
حرلا إل مس مسر لكف والغرفة والاناع و الال بر طافات الرعى 
على أن يقصد الوجود ويشكله ويحياه حبَّاً لانهائيًاً يفيض على العام الذي تخرجه الذاتية 
وتبنيه وتملؤه بالمعنى والقيمة. 


ولا شك في أن تظاهرات الحرية الجحمالية في الوعي الشعري العربي أغنى بكثير 
ما اول ی الان مھا ولک اک مذ کر ا بان فا حار ان ارط ھا وین 
ا لجمال الشعري بذاته ولذاته في مواضع عديدة من المباحث السابقة» وأتحول الآن إلى 
الكشف عن علاقة الحرية بالحضارةء فذلك هو البعد الأهم والأكثر جوهرية في 
الموضوع (وإن كنت أشرت إلى حضارة الوعي الشعري العربي مراراً أيضاً ولكن لننظر 
إليها الآن من زاوية الحرية). 


إن كون الحرية فعلاً يجعلها ترتبط بالإبداع الذي يمكن أن نفهمه وفما 
لهيدغر بأنه إظهار الموجود على نحو م يظهر عليه من قبل» ومن حيث هو إرساء 
للحقيقة فى العمل الفتى. ولا كانت الحقيقة هى اللاتحجب أو الانكشاف - وذلك 
خو اهال ی ا ااا ی ی ا کو ا 
وإظهارها. وبكلمة أخرى» إن الوعى يكشف عن ذاته العميقة المتأصلة فى عمق 
ک تشكيل إبداعي يقوم به. وقد بینت أن تظاهرات هذه الذات هي الاستقلال 
الذان انلدي ركت ال جود ا لاض نالات وخا إل الخال عل دايا والدى 
ل بابتكار القيم والعمل على تحقيقها من خلال الوجود لها. وهذا يقتضي 
توافقا بين الوعي والطبيعة وبينه وبين العوائق التي تباطن بنيته فينجز بذلك خصبه 


“4 


وامتلاءه ومحباه ا 


)١(‏ انظر: إبراهيم » مشكلة الحريةء ص ۲۳ - ٠۲٤١‏ حيث نجد تحليلا لهذه الجوانب الثلاثة للحرية. 
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ولا كانت الحرية مرادفة للوجود الإنساني فإنها تمنحه إبداعيتهاء ومن ثم فإن 
الوعي بمقتضى هذا الطابع يشكل ذاته باستمرار وهي تتحرر من انيتها وتتجه إلى 
الو جود الماهوي› وهذا عين ما سعى الوعي الشعري العربي إلى إنجازه» فتو جهه إلى 
الوجود الماهوي عن طريق الحمال بوصفه وجودا حرا لذاته بحدد المضمون الحضاري 
للشعر العربي قبل الإسلام. وإذا أعدنا النظر في بعض من المكونات التشكيلية 
الأساسية التي يلح عليها الشعراء العرب ويرددونا غالبا لكشفت لناعن عمق 
اتصالها بفكرة الحضارة أو بتحديد أدق» النزوع الحضاري من خلال التحرر. 


وآول هذه المكونات هو الطلل» والملاحظ أن الشاعر العربي يعود إلى الطلل 
دائما يتفقده ويتأمله ويحيا موته ويحاول أن يستعيده على مستوى الوعي في الأقل. 
لکن استعادته غير ممكنة» > لقد أصبح علامة على وجود الدهر وفاعليته ومن هنا فإن 
aS SS GO OS GO‏ 
ينتمي إلى زمان الحاضر المطلق الذي يريد التوجه إلى المستقبل. ولذلك سرعان ما 
يغادر الشاعر الطلل راحلا. 


إن العلاقة بين الطلل والشاعر علاقة بين أنيتين متضادتين واحدة توقفت 
مكناتها تماما وانقطعت عن وجودها الماهوي» ومن ثَ» فهي تحيا اندثارها وتوترها. 
والأخرى لم تجد بعد ممكنها. غير أن الوعي يستمد من وضع آنية الطلل حفزه على أن 
يرتبط بوجوده الماهوي» إن الشاعر على الرغم من ارتباطه العميق بالطلل» لا يريد أن 
يصبح طالا. ومن هذا التوتر تنشأً بنية هويته. 


اللكون التشكيلي الآخر هو الرحلة التي تتصل بالموقف السابق وتشتق منه» إن 
الرحلة خلاص من الطلل ومن فضاء الدهر الممتلى بالأطلالء وتعثل الحرية بوصفها 
ا وقد مر بنا أن الشاعر العربي كثيراً ما يشكل ذاته راحلة منطلقة خارج حدود 
الفضاء الدهرى. وغالباً ما لا يعلن عن غاية لرحلتهء وهو فى الحقيقة يرحل إلى ذاته 
ر باج م آل الود الاھ واا ارا هدت اا ارال 
عدو مد فلي ذلك إل لان الندرح مر إل اة من حب اند عة لا 
الحمالية آو لوجود اللإنسان الجمالي الذي محمله في ذاتيته). 

ال و ل که چاو 
الفضاء الدهري وتجاوز الصحراء والانطلاق إلى العام الخارجي. وهذا الإإصرار 
a as‏ الحجمعة في الذات العربية الكلية والتي 
ات حه ل اا في الفعل الحضاري. ولا لاا ع ر فما 


ا 


بعد فاللإسلام هو النظام الذي اتخذته هذه الطاقة المتجمعة» وكان أول ما فعله 
العرب هو الخروح من الجزيرة في تلك الفورة الحضارية الهائلة التي امتدت إلى 
أقاصي العام في وقت قصير. إن الفتوحات الإسلامية يمكن أن تكون تحققا تار ييا 
وحضاريًاً لذلك النزوع (إلى - الخارج) الذي شكله الوعي الشعري في الرحلةء 
LE‏ 
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العاليةء والذي يكرره الشعراء العرب أيضاً. وهو تعبير عن التعالي فوق العام والذات‎ 
لكي يتمكن الوعي من التحرر منهما وإعادة بنائهما من جديد بالحرية والوعي. غير‎ 
آن التعالي لا يكون إلا في الذاتية وبهاء ومن ثمّء يصبح التحرر عودة إلى الذات.‎ 
هكذا يقترن النزوع الحضاري - إلى الخارح شرطيًاً بنزوع مقابل نحو الداخل. ولقد‎ 
كان التمركز حول الذات (الانفتاح) هو أسلوب الوعي الشعري العربي في تأسيس‎ 
حريته حركة جدلية بين الداخل والخارج (ولنلاحظ أن هذه الحركة لها بنية الإيقاع‎ 
الوزني والدلالي نفسها) وفي التعبير عن وجوده فاعلية مطلقة تؤسس القيمة الجمالية‎ 
في العام وتتحرك باستمرار نحو كليتها ووحدتها الماهوية. إن جدلية الداخل - الخارج‎ 
تحققت انفتاحا على الممكنات اللانهائية للوجود الماهوي الذي صاغه الوعى وعبّر به‎ 
ا وك ا امه ا ری ااا ف ال د واد‎ 
SN ENO SR ONG A, 
وهو ازمر فالكاعر لحرن كر ما شى داه طا و ةه رال ا مه زم اله‎ 
أو ارتياد الغيث الخصب الذي لم يطأه أحد من قبل أو اقتحام المعارك. وكل هذه‎ 
الغايات تؤدي تعبيرا واحدآً: إن الفرس وسيلة لاكتشاف البكورة والأولية والتفوق›‎ 
ولكن ليس في الخارح فقط وإنما في داخل الذات أيضاء أي أن الوعي يشتق الفرس‎ 
من ذاته ليكشف عن جوهرها النقي الذي يريد البدء منه ومجعله أساسا يقيم عليه بناءه‎ 
لعالمه الشعري البديل عن العام الذي أقامه الدهر.‎ 


رغبة واعية في أن تكون الوسيلة التي تكشف عن جوهر الذات العربية متكاملة مح 
غايتها ومن جنسها» بمعنى أن الوسيلة هي الغاية نفسها في مرحلة معينة ما دام كل 
منهما يشتق من الحمال لذاته. ) 

إلى ذلك كله فإن كل القيم الحمالية التي ابتكرها الوعي الشعري الحربي وشكلها 
إنسانا جماليا ما هي إلا تعبير عن ا ا فهو يبني ويعمق عاله الجحديد 
المتفتح على المستقبل من خلال المدح أو الفخر أو الرثاء ويهدم عن طريق الهجاءء عالم 
الدهر بقيمه الحامدة التى تزيد من عرلة ادات الإإنسانية وتندد طاقتها وتشدها أ 
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اللضي. ولنلاحظ أن التوتر الذي تمتاز به بنية الحرية في الوعي الشعري يعكس صراعاً 
مريرا بين العوامل السلبية والإيجابيةء لكن النزوع الحضاري يحاول دائماً أن يعزز 
الإججابي ويمنحه طاقة متفوقة على الوجود والفعل والتحقق. 

والنتيجة التي نخلص إليها من هذا كله إن الوعي الشعري العربي كان يقول 
ا ا و ا ا 
الحضارة» ولعلها ما يرادف هذه المعاني كلها وينطوي عليها؛ الإنسان الجمالي - صانع 
المعنى والحضارة» وأراد أن يؤسسه في الواقع الجاهلي. ولكن هل نجح في ذلك اوا 
آي مدی کان نجاحه؟ هذا هو السؤال! 


٤ 
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- النتائح النظرية العامة 

aT‏ أن الجمال ليس مفهوما فلسفيَاً نظريًاً وإنما هو ممارسةء ومن ثي» فإنه 
لا يمكن التفكير فيه على نحو مثمر»ء بمعزل عن تحققه العيني» وأعتقد أن هذا 
مصدر المشكلات الجوهرية التي يعاني منها ما يدعى بعلم الجمال الذي يتم عا 
ببناء نفسه في كيان نظري خالص» يظل على الرغم من تماسكه المنطقي» فارغأً من 
حتواه الحقيقى » مفتقرا إلى الحيوية والعمق. ومن هنا أعتقد أن ليس بالإمكان إقامة 
فلسفة جمال عربية أو إسلامية ذات مضمون نظري بحت بمعزل عن أنواع 
الممارسات الحمالية العربية فى إطار بنيتها الحضارية العامة. 

وما دام الحمال ممارسة فهو فعل أو وجود ينطوي على المعرفة في ذاته» لذا قإن 
من الخطاً ربطه بالإدراك الحسى والعواطف والانفعالات أو اعتباره مسألة شكلية 
بحتة» كما ترى التيارات المختلفة في علم الجحمال. إنه في الحقيقة» ظاهرة 
معرفية قائمة على التشكيل والإبداع وتنطوي على الوعي بوصفه ماهية لها والمبداً 
الضرورى للمعرفة. وبناء على هذا فان التفكير الفلسفي بالجمال ينبغي أن 
ينطلق من الإنسان ويجعله سياقا كليَاً للظاهرة الحماليةء أي إننا لن نستطيع فهم 
الحمال بمعزل عن الإنسان لانه المو جود المعرفي الذي تاس به وم انلة 
المعرفة مطلقا. 

إن كون الحمال قيمة كلية» كما تعلمنا الفلسفةء لا يعني أنه قائم بذاته منفصلاً عن 
القيمتين الكليتين - الحق والخير - إذ إن هناك تداخلا بين هذه القيم» وإذا تعاملنا 
بشيء من المرونة مع ثوابت الفلسفة» فإن الجمال يمكن أن يؤطر القيمتين 
الأخريين ويسبغ عليهما ماهيته وبالعكس» مما يؤدي إلى تهافت تلك الرؤية الغربية 
ال اد اال اماد كا اه غ ا ل ا ع د اناه 


0 
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بست من طبيعتة شدمة لأبتبولو جنا مع من خلال فكرة القن للمجتمع :إن‎ 
معرفية الجمال وطابعه الإبداعي يعني تحولاً جذريَاً في وظيفته» أي أن يكون‎ 
الجقنع للفن: وهذا يفضي أن الخال يكوت رة للإسان بالعنى الحققى‎ 

للتربية الذي يعني تنمية الحرية وتعميق الوعي ہا. 


6 إن آي ممارسة للجمالية تنطوي في ذاتها على منطقها الخاص ومنهجها ورؤيتها التي 
من خلالها تؤكد مضموغا المعرفي وتؤسسه تشكيلا إبداعيا» وهذا يفترض البحث 
عن - وفى - منطلقات الوعى الذي يباطن الممارسة الحمالية ويحققها فى شبكة من 
العلاقات والقيم والوظائف. إن دراسة ا لجمال ينبغي أن تؤكد العلم الجمالي 
وتكشف عن أبعاده العميقة ال و ق ا و 

e E TC 
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منها.‎ 


a e E‏ أن تكفل الترابط بين الممارسة والضبط المنهجي للتأويل 
مدها وسكا على إنني ينبغي أن آنبه إلى أن هذه الفلسفة تتميز بتعقيداتما الكبيرة 
وبصرامتها ودقتها. وكل ذلك مما لا سبيل إلى الاإأحاطة به وتوظيمه فى الدراسة 
المالة ومن > فان لا ند من تسيظها وتطويعها لر ضوعها والاغتماد عل ما 
هو جوهري منها ومنحه المرونة الكافية التي تزيد من غناه وثرائه. والواقع أن روح 
الفلسقة الظاهراتية ادا اسو غ و جيد تتيح أمام الدراسة الجمالية آفاقا 
واسعة في تاويل موضوعها ذاته وفهمه بعيدا عن اية فروض او مماهيم أو نتائج 
مسبقة تقمع الظهور ا لحر لاهيته وتظاهراته الوجودية كافة. 

8 ومن هذه المنطلقات يمكن أن تكون الدراسة الحمالية ذات منهج ورؤية منسجمة 
مع موضوعها عماما. فما دام الحمال وجودا قصديا دا مضمون معرفي قائم على 
الإبداع والتقويم فانه لا يمكن أن يُفهم ويُووّل إلا بالوعي الذي يباطنه ويكوْن 
ماهيته ويؤسسه. وعايه فإن كلا من الرؤية والمنهح سيتوحد مع العلاقة القائمة بين 
الظاهرة والماهية ويتآصل فيها. وبذلك - من وجهة نظر البحث على الأقل - يمكن 
جاوز مشكلات علم الجمال التقليدي وطابعه النظري البحت وتحويله إلى علم 
تطبيقي ذي منهج دقيق منضبط في فهم وتأويل الممارسات الحمالية. 
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- النتائج التطبيقية العامة 

6 أظهر البحث أن الجحمال الشعري العربي ذو خصوصية فريدة تتأصل في عمق الروح 
على وعي عميتق ورؤية واضحة ومنهجية منضبطة في التشكيل والابداع. ودلك ما 
معرفة وعلما قائما على الوعي (الذكاء والفطنة) ويشرطونه بالإبداع. 

لذلك فقد ارتبط الجمال عندهم بمفهوم البيان الجوهري الذي يعني الممارسة 
المتعمقة للغة والكشف عن الوجود بها ومن خلالها. وهذا يعني أن الجمال كما 
يفهمه العرتب› فعل إظهار (تشكيل) وظهور (تاسيس) للمعنى. وهو ما يقتضي 
ا اطا فا غل الاس وال يروا ايل يداغ لدی و سس الو 
ويكشف عن إمكانياته. بكلمة آخرى» إن الجمال الشعري العربي ذو طابع معرفي 
بصورة كلية وآنه بحث إبداعى عن المعنى والوجود. 


© إن هذه الخصوصية للجمال الشعري العربي ترتبط بوظيفة الوعي من حيث كونه 
المبدا الضروري للمعرفة» وببنيته التي تقوم على التوتر والتضاد بين الوجود الغفل 
EEE oN SS‏ 
العربي إلا من خلال هذا التوتر في بنية الوعي» وهو يكافح من أجل تأسيس 
الإنسان الجمالى العربي معرفة ووجودا. 

6 وعلى هذا الأساس كانت الممارسة الجمالية العربية تتشكل متضمنة أبعادها 
الإيبستمولوجية التي تتمثل في منهجية الوعي في تأسيسه للمعرفة» وأبعادها 
الأنطولوجية التي تجعل المعرفة وجودا فعلياً يباطن الواقع ويكون مصدر حركيته 
وخصوصيته. واللاحظ أن هذه الأبعاد متداخلة في ما بينها دائماء يقوّم أحدها 
الآخر. ولعل في ذلك ما یشکل جانباً من خصوصية الهم العربي للجمال. 

6 إن التوتر في بنية الوعي الشعري كان يتظاهر في عمق الممارسة الجمالية ويشكل 
بنیتها بدوره انعکاسياً وبجدد طبیعتها ووظیفتها. ENE E,‏ 
تا ف صراعا: بین الدهر بل تظاهراته الثقافية والاجتماعية وبين الذاتية التي 
تحاول أن تحقق وجودها. وكانت حصيلة هذا الصراع هي القيمة الكلية والإنسان 
بوصفه ما به ومن أجله توجد القيمة والحمال والمعرفة. 

6 ومن هناء فإن من الخطاً القول إن الشاعر العربي كان يعيد إنتاح عام الدهر أو أنه 
لسان النظام الاجتماعي القبلى» بل على العكس » كان يصنع عالطا اخر هو عام 
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الإإأنسان العربي الجمالي بوصفه قيمة. إن الشاعر العرب لم يكن يعبر عن عصره بل 
كان يصنعه ويشكل روحيته الحضارية بالكفاح والمعاناة والبطولة. 

6 إن الحمال فى الوعى الشعري العربي» كان كلمة تقول الحرية والحب والحضارة وكل 
ما يمكن أن يعم إنسانية الإإنسان ويفتح مامه الطريق إلى تعاليه ووجوده الماهوي. 
6 وإذا كان لنا آن نضع تعريفا للجمال» كما أسسه الوعي الشعري العربي فيمكن أن 
يكون: «تلك القيمة الكلية التى تحكشف عن كمال الاأنسان العربي وحقيقَة وجوده 
للمعنى»» على أن نفهم من القيمة شرط الوجود ونظامه» ومن الكشف التشكيل 
والتعبير والإظهار والتأسيس» ومن الكمال سعي الانية إلى وجودها الماهوي» ومن 
الإأنسان الكائن الذي لا ينمك يبحث عن ذاته في ال معرفة» ومن العربي تلك البيئة 
الثقافية الققاسية ال يلها عام الدهر› ومن الحققة الظهور والانکشاف 
والتأسس» ومن الوجود الحرية التي يتطابق فيها الوعي مع الإرادة والفعل» ومن 

امعنى جوهر المعرفة وغايتها. 

۳ النتائج التطبيقية المفصلة 

© في إطار هذا التصور الكليء فإن الوعي الشعري بوصفه ماهية مطلقة للجمال 
ومؤ سسا له قد جعله يتظاهر فى ما هو نسبى من التشكيلات وفى أوجه متعددة خختلفة 
لكنها واحدة فى عمقها. ولقد أظهر البحث فى دراسته للجمال الشعري ذاته أنه 
يتظاهر في أسلوبين للوجود الأول يتمثل في وجوده بذاته والثاني في وجوده لذاته. 

6 فعلى الصعيد الأول» تجسّد الجمال وجوداً بذاته في الفضاء الشعري بوصفه تعيَنا 
للماهية ونتاجا لفاعليتها فكان شبكة من العلاقات المعقدة المنضبطة فى معرفيتها 
واللغة وهي مستقر الوجود. 

6 إن تعامد الوعي مع الزمان منحه ماهية إيقاعية تظاهرت أولا في الإيقاع الشعري 
الذي كان تكييفاً اليا للزمان الخارجى (الدهر) والزمان الداخلى الذاتي» يعكس 
موقف الوعي الشعري من فكرة الوجود في الزمان ورؤيته لهاء وسعيه إلى 
السيطرة على امتداد الدهر اللاغہائى ومصه اهر رل الموت والفناء. كما يعکس 
حرصه على اشتقاق المعنى من اللامعنى والنظام من الفوضى وتأسيس الوجود 
الإإنساني فى عدمه وبه. وفي إطار هذه الرؤية كان الإيقاع الشعري محقق معرفيته 
ا لجمالية من خلال بعدين ماهويين ؛ الأول يتمثل في البعد الإيبستمولوجي الذي 


ETA 


أراد أن يضبط منهجاً للمعرفة وللعلم الشعري العربيء فكان نوعاً من الذاكرة التي 
تؤسس المعرفة موضوعيًاً وتنمَيها وتسهل على الوعي التوجه إلى ممكناته المعرفية. 

6 إن التشكيل الإيقاعي العربي يمتاز بأنه يتوفر على أقصى قدر من الانتظام الذي 
يتمشل في التناظر التام بين جزأي البيت مع القافية التي تقوم وحدة الفضاء 
الشعري ووحدة الوعي مع نفسه. وهذه الميزة الفريدة تؤكد حرص الوعي على 
تنظيم المعرفة ومنهجتها وتأصيل طابعها الجمالي. 

8 أما البعد الماهوي الثاني للإيقاع الشعري فهو البعد الأنطولوجي الذي يعبر عن تحقق 
معرفية الوعي والجحمال العربي في الواقع» وعن أصالة الذاتية وهي تكافح من أجل 
تأسيس ذاتها في فضاء الدهر. وقد تظاهر هذا التعبير في ما سميته بمرحلة المرأة 
الحضارية التي كان الوعي الشعري العربي بجحياها في العصر الجاهليء وتحققت في 
الي ا ا ع 
ME EEE SGN ERN E ES‏ 
ا ا ا ات وای د ا اال ار ی ا 
هشكن اللو جود الإ تسان الغرن احعال الد دة وتر مير للت الكورل - 
العام الذي يريده العربي متلئأ بفاعليته وانفتاحه على ممكناته وعلى الإنسان الذي 
یسعی إليه. 

8 من جهة أخرى» فإن إيقاعية الوعي الشعري تتظاهر ثانياً في الإيقاع الدلالي الذي 
يضبط الممارسة الجمالية وفضاءها ويمنح الشكل -النوع الشعري العربي 
خصوصيته الفريدة التي تقوم على تنويع كبير في أنماط التشكيل الجمالي للزمان. 

# إن الإيقاع الدلالي يبعكس وعيأً عميقا بوحدة الرؤية الشعرية التي تقذمها الممارسة 
الجمالية - القصيدة» وينميها من داخلها ويصل بها إلى غايتها القصوى» لكن الأهم 
من ذلك أن الإيقاع الدلالي يمثل تكشفا منتظما لحقيقة الإنسان العربي وفاعليته 
التي تهدف إلى تجاوز الموت وقهره وتأسيس الوجود اللإنساني في العالم. 

8 هذا يعني أن للنوع الشعري العربي فلسفته الحمالية التي تتأصل في وظيفته المعرفية 
ودوره الحضاري» ومن ثم٬‏ فإنه لم يكن مشاماً لا تعارف عليه النقاد ومۇرخو 
الأدب من أنواع تقليدية (الغنائي والملحمي والدرامي) وإنما هو نوع خاص قائم 
ا ا الى کف عه فتلت اما عن ا انان الذی کشت ن 
هذه الأنواع الأدبية. ٠‏ 

8 وفي ما بخص المكون للفضاء الشعري العربي وهو اللغةء فإن الوعي يؤسس فاعليته 
الجمالية في لخويته وبهاء وقد حقق ذلك من خلال فكرة البيان التي تجسد مجمل 


۹ 


الفهم العربي للجمال من حيث هو إظهار وظهور إبداعيين للمعنى» يقومان على 
العني» آي ممارسة المعنى والتعمق فيه استنادا إلى الطابع الأساس للوعي» أعني 
قصديته. 

6 إن لغوية الوعي الشعري وبيانيته تظاهرت في التشبيه بمفهومه العام» والذي 
يعكس منهجه القائم على القياس والاستدلال والتشكيل الحركي والتخييل. 

إن التشبيه يمثل ستراتيجية الوعي الشعري العربي الخاصة في تأسيس المعرفة 
والمعنى وتشكيلهما جاليًاً. وهو النظام المعرفي الذي يمتاز برؤية خاصة لها منطقها 
کے ا لاخدال و استاط ال و كانت وما الا اة هی الا خاس الا ضیل 
الوجود وبالظر اهر والاشا > والاسطف الكل والنداء. وعل هد القومات 
تعددت القيمة الفنية للإنجازات التي حققها الشعراء العرب وكان الشعر العربي 
نهو ونور في اطا ر هة ال اة الت اسطاغك ان تي اها وتخا 
في الواقع وتكشف عن المزيد من مكنات المعرفة الجمالية. 

6 على صعيد الأسلوب الثاني لتظاهر الجمال الشعري» أي كونه وجوداً ‏ لذاته كان 
الوعى الشعري العربي بحاول أن يؤسس الإإنسان الحمالي بوصفه قيمة كلية ذات 
اتعاد مدد و كان هذا الاسين تعن رة الرعي لات ولال واا 
المتمثلة في وجوده للقيمة التي يستخلصها من معرفيته. 

6 وول آبعاد الانسان ا لمال هي الذات الشعرة 2 الخمالىة التي انها الرعى باوج 
RIT CN NL‏ فضاه 
و كوا لذن وسا للع لمال الدى رن غل الات رعلا تداي 
ولتذاوتها. وكان كل من بدن الذات وبدن الآخر يؤكد أن الجمال كامن في ما يعبر 
عنه من قيم ومن فعل إججاي. 

6 وثمة فكرة مهمة تتعلق ببدن المرأةء فقد أظهر الببحث خطأً تلك النظرة السطحية 
التي تؤكد آن الشاعر العربي تم بهذا البدن بسبب حسيته وماديته» وهي نظرة 
ترتد إلى تلك الفكرة العامية عن الشعر التي تداولها الباحثون العرب قديما 
وحديثا» والتي تسمى بالغزل» أو فن الغزل. والحقيقة أن هذا الاهتمام نابح من أن 
الوعي الشعري العربي كان يجعل من المرأة ترميزأ عيانياً للوجود الماهوي في كليته 
ومطلقيته وتعاليه» وإن تشكيله لتفاصيل بدنها يتضمن إشارات أكيدة ومعقدة إلى 
ذلك. 


© يمثل اللون الأبيض وجها من الوجود الجمالى للذات الشعرية العربيةء على أن 
تفهم آنه لون معنى» يتضمن قيما إنسانية رفيعة ويرتبط بها. 


E 


8 من جهة أخرى» فقد أظهر البحث أن الوعي يؤسس ذاته الجمالية جليلة مطلقة 
متعالية على وجودهاء ساعية إلى سموها . وذلك دليل على أن الحمال و في المفهوم 
الور ع و ا ی ا ا 
الال هة مال وا أغل نتن فن دات الإاة وف عة إل الكال. 


ما الموت» فإن الوعى الشعرىي حوله إلى ظاهرة جمالية ومقولة لتأسيس الذات 
الشعرية ولوجودها لقيمها وإنسانيتها. 

8# وفي ما بخص التأسيس الحمالي للعا م الشعري» فإن مهمة الوعي كانت تقويض عالم 
الدهر والطبيعة وبناء عام جديد ذي ماهية جمالية ويمتاز بالإبجابية والانفتاح على 
ممكناته ووجوده الماهوي. وهذا ما يعززه إصرار الشعراء على اختراق الصحراء 
بالناقة والظعائن لأا علامة على إثبات الوجود الإنساني وسعي إلى توفير مقوماته 
للآخر. 

# إلى ذلك. فقد كان الوعي الشعري بحاول تأسيس عالمه بالطبيعة نفسها حين بختار 
من موجوداتا ما بحتوي على الأولي والذاتي (الشعري) بالمعنى الماهوي» ويعمق 
ذاتيته بوصفها إمكانية متفتحة على المعنى المتجدد والقيمة الأخلاقية. وكل ذلك 
ينبثق من موقف واحد وأصيل مجعل الطبيعة معبرا ال الا وتا وذاك يعني 
أن لهذا التأسيس بعده الحضاري الذي يتأصل فى أن الوعى يعيد بناء الطبيعى 
وبكشف غل الأول فيه ویستنتج منه ديناميه ا إن الطبيعي من وجهه نظر 
الوعي الشعري يتكلم الإنسان الحمالي ويقول عالمه الحضاري 


© الميزة الأخرى التي تيز العا م الشعري العربي» أنه عام مأساوي ولكن هذه المأساة 
ذات طابع جمالي وتتصل بموقفه ورؤيته للجمال والقبح والصراع بينهما. وكان 
بحاول دائما آن يفرض الجمال على القبح نفسه» يتعمق فى كل مظاهره ليفهمها 
وليتقبلها ويتطهر منها أخيرا» حتى إِلّه لا بجد في النهاية اختلافا بين الجمال والقبح 
لأنهما وسيلتان لبناء ذاته ووجودها ا لحر في العام. ذلك أن المعنى يوجد دائماً في 
a EES‏ ا 
r‏ 


© وانطلاقاً من هذه الرؤية نفسهاء يشكل الوعي الشعري الحرب بكل ما فيها من 
AT CE E OTE‏ ویستنبط منها کل ما من شأنه آن یعزز معنی 
وجوده الذاتي وقيمه الأصيلة. لقد كانت الحرب مالا ليثبت فيه فاعلية الوجود 


المطلقة التى يتضمنها فى داته. 


۳١ 


© ولا كان الحمال معرفة تنشأً من علاقة الذات العارفة بموضوعها أو عالمها المعروف»› 
فإن هدف الوعى الشعري كان أن يستخلص من هذه المعرفة قيمتها اللإنسانية الكلية 
التي تحقق الغاية منهاء ومن هنا كان وجوده للجمال وجوداً للقيمة نفسها. 

© وقد تظاهر هذا الوجود في الإنسان الحمالي بوصفه تجسيداً فعليًاً للقيم» لديه ما 
يؤهله لذلك من طاقات وقدرات متفوقة. ولذلك اقترنت القيمة فى وعى الشعراء 
بالبطولة فعلاً حضارياً لأن البطل ما هو إلا تجسيد لنزوع الجماعة إلى مرحلة أكثر 
8 

© امتاز البطل العربي الذي شكله الوعي الشعري إنساناً جمالياًء باعتداده العظيم 
بذاتيته وبعطائه الذي يتمثل حتى في القتل والتدمير فضلا عن الكرم والحب» لأنه 
كان يؤسس قيمه في واقع معرّق كابح» غير أن معرفته بجوهرية القيمة بالنسبة إلى 
وجوده حفزته أكثر فأكثر إلى الالتزام ها على الرغم من الرفض الذي يواجهه. 

© وإذا كان التراث العالمي حافلا بنمط من الأبطال يعرف بنمط البطل الشمسي 
الحضاري» فإن للوعى الشعري العربي نمطه الحاص من البطل وسميته البطل 
Ss ESE‏ 
وعمق وعيه بالمسؤولية والحب المطلق للمرأة وشعوره الدائم بالموت» فضلا عن 
الصفات البدنية والخلقية الأخرى التى نجدها فى الشعر. 

6 وفي هذا اللإطار نفسه فإن الوعي الشعري أسس البطل الحضاري بوصفه بطلا 
أخلاقيًاً» ولم يكن يفهم الحمال بمعزل عن الحق والخير» وهذا ما جعل الأخلاق 
نابعة من رؤية جمالية تنزع إلى المثالية والكمال. ولعل ذلك ما دفع الشاعر العربي إلى 
الظهور بمظهر الملتزم عفويَاًء بالأخلاق الكاملة لأنه يريد أن يتمثل الإنسان الحمالي 
الكامل في ذاته» ويكون مثلاً أعلى في مجتمعه ومعلماً ومربياً ونوعاً من السلطة 
التي تبني العام على أساس الوجود للقيمة الأخلاقية» وتنقض كل ما من شأنه أن 
يضاد هذا العالم. لق کان ۔الالترا م بال محل القيمية العلا التزاماً بالوجود ال ماهوي 
kS Noy,‏ 
O‏ 

© إن اللإنسان الجمالي العربي كان تجسداً للحرية» نظرأ إلى ارتباط الحرية بالجمال» 
ابا شق الحا الان بين الوعي والاإأرادة والفعل» وتستمد من الوجود الذاتي 
الكعال:الذى بشد اة باستمزار إل كمالها و لا حط أن الوعي الشعرى الغرى 
و ا سی ف اا اف مان ا ا ع و ل 
عوامل العبودية والانغلاق لتجد نفسها وتصبح فاعلية مطلقة. 


۲ 


اشن الرعى الفخرى من رة وها أن لها وفر الب الطلن لكل تى 
حتى الأشياء الكرية كالموت والأعداءء لأا صنعت ذاته وعالمه الذي مبه. غير 
أن حبه العظيم كان للمعرفة لأنها جوهر الحب الحقيقي. فقد كان يحب كل ما 
يعرفه» ومن هنا ارتبطت الحرية والحب بالحضارة ذلك أنها تعني الإبداع 
والوجود الإنساني في أقصى تفتح معرفي له. وقد تظاهر هذا النزوع الحضاري 
في مظاهر عديدة من مكونات الظاهرة المجمالية العربية فضلا عن القيم 
الأخلاقية الحمالية التي ابتكرها. 


وكانت النتيجة النهائية التى خلص إليها البحث أن الوعى الشعري العربي كان يقول 
کو و و ا ی ا و کا ی ر 
الحضارة أو الحب وكلها ترادف الإنسان الكلى الذي يتأسس فى الحمال وبه. 


CTY 


والآن» وبعد هذه الرحلة الطويلة» أريد أن أجيب على السؤال الذي طرحته فى 
نهاية البحث: إلى أي حد نجح الوعي الشعري العربي (الجاهلي) في تأسيس الإنسان 
الجحمالي العربيء الإنسان صانع المعنى والحضارة؟ 


إن هذا السؤال إشكالى ويتطلب إعادة قراءة البحث مرة أخرى» كما يتطلب 
إعادة قراءة العصر الجاهلي كله» وذلك من أجل تشخيص مدى النجاح الذي أشرت 
إليه. 


لو أجبنا بالإجاب لا كان للإسلام أن بحدث ذلك التغيير الجذري الحضاري في 
حياة العرب حين تحولوا إلى أمة عالمية الحضارة. ولو أجبنا بالسلب لكتًا قد بخسنا 
الوعي الشعري العربي ذلك الجهد الهائل الذي بذله عبر حقبة زمنية طويلة ومريرة من 
أجل تأسيس القيم العليا في عالم الدهر وفضائه. وعليه» فإن رسالة الوعي الشعري 
العربي تقع في نقطة ما بين هذين القطبين. لقد قال رسول الله (ىة) : «إنما بعشثت 
لآتعمم مكارم الأخلاق»» وقال (&#) أيضا: «خياركم في الجاهلية خياركم في 
الإإسلام). وأنا أفهم من هذا أن الإإسلام في جانب منه» بني على الأسس الجمالية 
القيمية التي أسسها الوعي الشعري العربيء بكلمة أخرى إن جزء عميقاً وأصيلا من 
تة ا الذي حاول الوعي ا في الواقع العربي قد أعيد تفكيكه 
وينه مرة أخرى في بنية الإسلام كرؤية للعام. 

من جهة أخرى» فإن فكرة الوجود للقيمة التي كانت جوهر ما أسسه الوعي 
الال اکس آل دوه ارا بعد ان خاضهاسن غاا ار دال آنه 
فضاء الدهر قد اخترقتها قسرأ بحكم حتميات تاريخية واجتماعية معقدة» وبدأت 
تفرغها تدر ييا من مضموما الإنساني. 
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من هناء فإن الرؤية العربية للجمال على ما فيها من عمق وغنى» تنطوي على 
مشكلات غاية في التعقيد» تتأصل في عمق ماهية الوجود للدهر العربي. فلو أعدنا 
قراءة البحث مرة أخرى لوجدنا أن تقويم الحمال العربي يعاني من نقيصتين آساسيتين. 
أو لاما هي الفردية› Ea‏ وقد تظاهر هذا 
التشتت في مظاهر عديدة ها ا ا ووا ها 
التشتت تحول إلى مقولة من مقولات الوعي العربي في الجاهلية. إن الشاعر العربي 
يستطيع أن يبتكر من القيم ما هو مثالي - واقعي في آن معاًء انطلاقاً من اعتداده 
المطلق بذاتيته» غير أن هذه الميزة الإيجابية أعني الذاتية تحولت مع الوقت إلى الفردية 
اللحدودة الضيقة وصار الإنسان الفرد غير مستعد للخضوع لقيم مماثلة تأتي من 
الآخرء إلا في حدود اللإطار العام لبنية النظام القبلي التي ينضوي تحتها. والواقع أن 
هذه النقيصة استمرت متأصلة في الوعي العربي ما دام ينطلق من القَبَّلية الضيقة 
المحدودة بحدود الوجود للدهر. 

ولعلنا نجد الآن فى عصرنا هذا بعضاً من مظاهر ذلك وإن اختلف السياق 
الفقانى» لان نة القبية ما زالت تيد إ تاخ هاف كل جرادب اا الحربة 
الحديثة ؛ في السياسة كما في الثقافة. ومعنى هذا أن الوعي الشعري العربي كان أصم 
في بنائه لنظام القيم الخاص به» أي أنه م يكن يبنيه على ساس الحوارء لقد بدا في 
مراحل التكوين الأولى يضج بالجحيوية والإجابية» لكنه انتهى بالانطواء على نفسه 
والتاكل من الداخل والتماهي في النظام القبلي. 

النقيصة الثانية هي الجزئية› وهي أيضأً تتأصل في بنية الوجود للدهرء ذلك 
أن الوعي البياني العربي قبل الإسلام جعل الجحمال قيمة كل القيم ولكنه م يستطع 
أن يني نظام قيم کامل متکامل منسجم مع ذاته. إن هناك تناقضا في القيم مقبول 
ومعترف به فالشاعر العربي يبني لنا وجودا فريدأ لذاته بوجوه ختلفةء فهو بطل 
شجاع يفتدي الآخرين من الموت ويبكي على أعدائه حين يقتلهم» وهو جبان يمر 
من المعركة مفتخرأً بذلك. وكريم حد الاستعداد لتقديم أغلى ما يملك لضيفهء 
ويفتك بعابر السبيل طمعا بما بحملهء وهو عاشق غاية في النبل والرقة» وحارب 
سادي يتلذذ بتمزيق ضحيته» يتعاطف مع الحيوانات المتوحشة ويقسو على أخيه 
الإنسان. . الخ. إن ما نعنيه بجزئية القيم هنا أن الوعي العربي م يكن يرى القيم 
تترابط أمامه في خيط واحد. إذا صح التعبيرء أو لم تتشكل في منظومة منسجمة 
مع نفسها وتتآصل في مبدأً معرفي وأخلاقي واحده بل كانت نسبية مفككة 
حكومة بظروفها. 

6 يترتب على هاتين النقطتين أن القيم الحمالية العربية لم تصل في الجاهلية حد 
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المطلقية والشمول والكلية لكي تصبح نظام حياة ورؤية شاملة للعام. غير أن هاتين 
N SO‏ 
وعلى السلبي» بمعنى أن التحول الذي كان بجحياه وعي الإنسان العربي في تلك المرحلة 
E I EGA ERS e‏ 
والكفاح من أجل بناء عام بديل» وأعتقد بأن هذه هي أعظم ميزات الوعي الشعري 
العربي حى في لحظات فشله في ذلك. 

لقد هيأ العرب لولادة نظام قيم يمتاز بالمطلقية والشمول والكليةء نظام يحمل 
رؤية متكاملة للعالم. a a‏ 
ی و فل ورد وهذه میزته وکماله. لکن ي تی ان کون واغی راان ا 
٠ E‏ على أن نفهم التقيصة بوصفها شرطاً للكمال الذي لن يجيء آبداً إن نة 
عالمنا العربي والإسلامي الآن بنية تشتت ن ا > فهل سنتعلم نحن هذا الدرس 
اللصيري» ونعيد قراءة آنفسنا في جاهليتنا وإسلامناء آم علينا أن ننتظر الإسلام من 
جدید؟ 
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TAV (TE (T1711 «(0۹ 


أمية بن أي الصلت: ۲٠٠۵‏ 

أنس بن مدركة الخثعمي : ۳۰0 

٦٥ ٤٥ إنغاردن» رومان:‎ 

۳۰۸۰۲۱٣ ۰۲۱۱ ۱۷۱ الأواید:‎ 
rt 

الأوزان الشعرية: ۱۸» ٠١۸-٠١١‏ 

۲۹۳ ۲۳۷ ء۱٦۹۸ وس بن حجر:‎ 
eA FAT TYA 

اوس بن مغراء: ۲٤۸‏ 

إياس بن قبيصة الطائي : ۲۹٤‏ 

«V1-VT (YY C1A-—10 «¥ الإيقاع:‎ 
(IV «A cAT-۸۱ «¥4-۸ 
CTT 1۸° 

او و 
CIAI—IVVY (IVE (114 ۷6۵‏ 
«YT «1A0—1۸A€‏ ۲4 

›۱11-۵ »۷ الإيقاع الشعري:‎ 
ETA CAV VA VE-VT «1۸ 
۹ 


ETA 
44-4۸ «<41 CAV CAF-AY 
111 cA (1° 1—1° 4 °۲ 
cI 1o01 CIA (110 
T0 IV¥ (11A 

إيقاعية الشعر العربي: ۹٦‏ 

۲١-١۷ »۷ إيقاعية الوعى الشعري:‎ 
°4۸ AT «AV «A-A 
CIIA (I11 (1°A «(1۰0-1۰۳ 
~“\TA \IET IEI (IYO 
CTIA CIVV CVE +11۹ 


یکی امبرتو: ۷ ۳٤۲٢‏ 


»۱۷۰ ۱۱۹ ۰۷٦ : باختین» میخائیل‎ 
IE 

بارت رولان: 1۷ ۱۷۰ ۱۹۰ 
£0 


باشلار» غاستون: A۳‏ ۸۵ 1)۳ 


البحور الشعرية العربية : 1°- 1۹¥ 


ee 

لخر اط2 اا 
البحر الخفيف: ١١٠١‏ 
در الر ر2 ١١204‏ 
- بحر الرمل : ٠١١‏ 

البحر السريع: ١٠١‏ 

البحر الطويل: ١٠١‏ 

- البحر الكامل: ٠٠١‏ 

البحر المتدارك: ١٠١‏ 

البحر المتقارب: ١١٠١‏ 


البحرالمجتث: ١٠١‏ 
ارالك ١:‏ 
- البحر المضارع: ٠٠١‏ 
الببحر المقتضب: ١٠١‏ 
البحر المنسرح: ٠١٠١‏ 
بحر الهزج: ١٠١‏ 
- البحر الوافر: ١١٠١‏ 


۲1۷-۲٦١ >۸ البدنالشعري:‎ 
TAYT-YTA‘ (TVYT—T¥ 

۲۸٤-۲۸۲ ۲۸-۲۷ بدن للمراًة:‎ 
T° (TAT 

برتلیمي» جان: ۱٦ء ۲۲٣‏ 

دات دقر ۲2 
GIT (1¥‏ 

٤۱١ ۸٩ ۰۸٤-۸۳ : برغسون» هنري‎ 

بروب»› فلادیمیر : ۱۲١‏ 

البستاني» بشرى: ٤۷‏ 

بشامة بن الغدير المرّي: ۲۲۲ 

٠٠١١ بشر بن أب خازم الأسدي:‎ 
TAV (TAE CTAYT (TVA (۲ 
۳4 


بشر بن مرند : ۹۸ 
الط الى :¥2 46 


EY 44-۳4 0 


-۳۹۸ ۰۳۲۹۱ ۰۳۷ البطل القمري:‎ 
CTY of 

بالانشو» موريس : ۱۸۱ 

بملحة الجرمی: ۲٠٣۵‏ 

۷١ التركيبية:‎ NT 

البنيات اللسانية الدلالية: ۷١‏ 


التناسخ الحمالي للوعي : ۳0° 
تنمية الحرية: ٤)۲١‏ 

التوام الشكرى: TY‏ 
تودوروف» تزفیتان: ۷۷» ۱۳۲ 


تیلیش › بول : 1¥ 


ننائية الذات والموضوع : ٤‏ £401 
10 


a 


الجابري» محمد عابد: ۰۱۹٤‏ ۲۵۹ 

الحاحظ. أبو عثمان عمرو بن بحر: 
YV «140 (“4۳‏ 

جثامة بن قيس الكناني : ۳V٤‏ 

جحدر بن ضبيعة: ٣۲٣۳‏ 

جران العود النميري : ۰۲۸۲ ۳۹۷ 

۲١٠-۲٠١ المجرجاني» عبدالقاهر:‎ 
YoV 

A E CE E E E 
TeA of ‘oT 

الجلال الشعري العري : ۳€ 

ه۲-۵١‎ ٤۲ الحمال:‎ 

الجحمال البدني : ۲٢‏ » ۲۹۸ 

۲٣-۲۲ ۱٦-۱٤ المجمال الشعري:‎ 
PA fo CFF C4 «1-69 
c14 071 06-۹٩ 1 ۹ 
c\41 (1A4 (1Y1 cE (YF 
CTT TV CTIA TELET 


TAO FAY TTY TET FT 
CEE EYEE OE 
€۰ £1۸-۷ 

۳٠۲ ٥۹ ء٤۳ الجمال الطبيعي:‎ 
3 


I4۲ «<04 (EF (1۲ : الحمال الفنى‎ 
TET-TEY ‘oY (0۹ 


جال القبح : ۳۲ 

۳۱۲ ۲۸٤ ۲۱۵-۲۱۴ حمال المراة:‎ 
a TR CD E e EI 

حمالیة اللون‌: ۲۹۱ 

حالية الوعى : ٦۳‏ 

الجتاس : ۷۳ ) 

الحومرد» جزيل عبد الحبار: ٤۷‏ 
جویو» جان ماري : ۲۲٤‏ 


جینیت » جیرار: ١٤١١‏ 


E E 
CTV EV ET : حاتم الطائي‎ 
eA TAY T4 ° TAY «TY 
٤۱١١ : حاجز بن عوف‎ 
۳١۲ ۱١۱١ الحادرة:‎ 
۳۷۸ : الحارث بن وعلة الحرمي‎ 
۱ چا وریا ابراس‎ 
۲۹ الت‎ 
٤٣۳ : ال لحب الحقیقی‎ 
٤٣۳-٤۳۲ : الحب المطلق‎ 
١١١ : حتمية الدهر‎ 
۳۷۲ ۳۲۲ حديفة بن بدر الفزاري:‎ 


حرب بن مسعر . VY‏ 


حر کیة التشبیه: ۲٠۲‏ 

١ ٤1-٤٥ ۳۹-۳۸ الحرية: ۹ء‎ 
CIAI-1۸A° «1°0 AT 1T 
TASE CYA cT1° FTE 1A 
EYE-EY° EIA (° 
ETT-—ETYT ETA CET 


حرية الآخر: ۹۷٦۱ء‏ ۲۹۳ ٤٠١‏ 

الحرية الحمالية: ٤١١‏ ۱1۸٤-4۱۹ء‏ 
۹ 

الحرية/ العبودية : ١١١‏ 

حسان بن ثابت : ٤۱۷۴ء‏ ۱۸۲ ۲۷۸ 
۲ 

حسين » حسین يو سف : ٤۷‏ 

حسین » طه: ۱٤۸‏ 

الحصين بن الحمام : TAV «TTY‏ 

٤۲۸ ۳۹ الحضارة:‎ 

٠۹۵ ۰۱۲٤ الحضارة العربية:‎ 

جخ رة الت الكقعرى 604 
«TAI‏ 1۲ 

٤١۷ ۲۹٤ ۲۵٤ الحطیئة:‎ 

ا لحاس الحارڻي : ٤۱۸‏ 

حوط بن سرعوف : ۲۸۰ 


-حخ- 
خداش بن زهیر : ۰۳۷۹ ۳۸۹ ٤٤۳‏ 
ا لخصوصية الثقافية للأدب الغربى: ٠١‏ 
ا لخحطاب البدنی : ۲۷۰ 
خفاف بن ندبة السلمي: ١٤١۱ء ٠١۳‏ 
الخلود/ القناء: ١١١‏ 
الخليل بن أحد الفراهيدي: ٠٠١١‏ 


AA «TYA «1۸6 «4۱ |الخنساء:‎ 
Y0 AT (OY (0° : الخال‎ 


سے 3ے 


الدوما 2 1-1۸ o‏ 
درید بن الصمة: ۹۷٦۳ء‏ ۳۸۵ ٤١٦‏ 
دریداء جاك : ۷۷ ۱۹۵ 

۳۹۷ : الدعجاء بنت المنتشر‎ 
O e es 
Ag aS 


الذات الجماعية: ۲١‏ ٥٤ا44‏ 
۱ 0 10۹« 1 ۳4- 
۳۷۰ 

O RO 
EYe EIT TIE TET 

۷۷ ۲١ ء١١‎ ء١۲ الذات العارفة:‎ 
) EY TAY TT 

401:: ذا الوعى ال‎ 
AAO NVYT «(¥ °*=114 A 
PAT TASE ¥۷ 

۱۰۰ A-۸ 0۲ ۱۸ الذاکرۃ:‎ 
4 01°۹4 °۲ 

الذاكرة/ النسيان: ١١١‏ 


= ر - 
الرازيء أبو حاتم أحمدبن حمدان: 


VT (1£‏ 
الرباعی› عبد القادر : +۲ 


الربيع بن زياد العبسي : ٠٠٠١‏ 


TAA f o0°* TEA : ربیعه بن مقروم‎ 


رفع بن أديل : ۳۰٦‏ 


روبنال: ۸۳ 
وارد ا ا و 
ریفاتیر » میشیل : 10 


e 


زبان بن سيار المزاري : ٠١۲‏ 

۲٠٣٤ الزبرقان:‎ 

الزبیدی»› عبد المنعم : ۳۸ 

(1 ۱-۹ الز مان الجحمالي: ۸ء‎ 
1° cO (2Q VET (C22 
A‘ IVY < 114-11V (17| 

۸٤-۸١ ۱۸-١١ : الزمان الموضوعي‎ 
(11 cI°T—-1°1 CAA CAT 
TV (11۸ 


ر ان وا 0 ا 
cTAY cToV CTE CTT CT‏ 


TTA cfTTo c11 c11 
TAA f10 (T0۹ 

زهیر بن جناب الکلبی : ٤۹‏ 

زيد الخيل الطائي : ٠٦٤‏ 


N E e 
TAY c<TY1 «907 : سارتر» جان بول‎ 
٠٠١ : ساعدة بن جؤية الهذلى‎ 


ستولینیتز » روم ۲۹ 


ستیتکیفیتش › سوزان: ۱۳١‏ 


ستیتکیفیتش › ياروسلاف : ۱۳١‏ 
السجع: ۷۳ 
سحيم (عبد بني الحسحاس الأسود): 
«TAY‏ 471 
سعد ین ناشب : ٤)۱١‏ 
دی بت الشمردل | اة ۳۹۲ 
سلامة بن جندل : ۲۷۳ 
سلمة بن مرة الشيباني : T۹‏ 
AoA IVT ound‏ 
سوفوکلس : ۱۲۸ 
رات ل E‏ 
- شش - 
شاتم الدهر العبدي : ۳0۹4 
شتايغر» إميل : ٠٤١١‏ 
الشداخ بن عوف الكناني : ٥‏ 
الشعر الإغریقی : ٠١۸‏ 
الشعر الدرامی : ۱۳۱-۱۲۸ ٤۲۹‏ 
الارن ٠١:‏ 
الشعر الغنائي: ۰۲۰ ۱-۱۲۸١۳٠ء‏ 
C4 IE (1C‏ 
ال الى 0۸ ۹ 
الشعر اليونانی : 1۷0 
a EE EE‏ 


CIVA CIV cI31° CITA C1۷ 
CTVA TEA TEE TIT (T° 
eToA cof CTIA CYA —-TAYV 

٤١١ 


شعرية الوعى : 1 


۲A۸ الشعوبيون:‎ 
۰۹ ۹-۹٩ : الشماهية‎ 


شفاهية الثقافة العربية قبل الإسلام: ۹۹٩‏ 

۷١٦-۷٥١ الشكلانية:‎ 

الشكلانة الروسة: ۷٢‏ 

الشماخ بن ضرار الذبیاني: ۲۳۲ ۲٤٤‏ 

من د مالك ١‏ 

شميط بن المعذل الطائي: ٤٠١‏ 

۲:۸152 القر ى ارد‎ 
t0 TAT TT 

شولز» روبرت : ۱۹۸ 

شیلر» فریدرياك: ٠۰‏ 


= ص - 


صخر بن عمرو الشرید: ۱۸٤‏ ۲۷۸ 
صح الغ : ٠٠٣٠١‏ 
صيرورة الموت والدهر: ۹٩ ٥‏ 


اظ = 


IEA CIEE (AE طرفة بن العبد:‎ 


"NAE OAS OTE 


TTT cFTIV-P 11 CTA CTA 
(4-۳ 


٠٣٠٠١ »۲۵۷ »۱٦۸ : الطفيل الغنوي‎ 
 ظ‎ 


٥0-0٤ ٤)0 1٤ 1۲ الظاهراتية:‎ 

CIT (°۸ «(10-1۰4 10 

10 E1 «2E CIAQA (۲ 
ET 


ظاهراتية العنی الحمالی: ٠۹۹‏ 

ظاهرة التشبيه : °۳ 

0۹-۵۸ . ۱٥-۱۳ الظاهرة الحمالية:‎ 
TIT «(14-1 «1E (1-1! 
ETT 10 


چ 


عامر بن الحوین الطاتی : ۲٠٣٤‏ 

عامر بن طفيل : ۳۱ 

العباس بن الأحنف: ۲۸۷ 

العباس بن عبد المطلب : ٠۹۱‏ 

الا ن مدان اسای ١‏ 
TA «1۹‏ 

عبد الله بن ثعلبة الأزدي : ٠۸١‏ 

عبد الله بن جدعان: ۲٣۵‏ 

عبد الرہهن » نصرت : ۲۸۳ 

عبد العزى بن وديعة المزنی : ۳۷۹ 

عبد يغوث بن وقاص الحارثي : 1 
۲ 

عبدة بن الطبیب : ۲٥۲ ٠۲١‏ 

۴5 4004 ۹ بد نن الان‎ 
COEF EC AETY 

عبید بن عبد العزی السلامي: ۳۲۹ 
٤*٦‏ 

عدي بن زيد العبادي: ۰٩۹۳ ٩۰‏ 
FAO <1۳‏ ¥{ 

۲۷۲ ۱٥٤ ١۱١۷ عروة بن الورد:‎ 
GT TAI FA’ (T€ 

العروض الأوروبي : ۷۸ 

العروض العریی: ۷۳ ٠٠۹-۱۰۷‏ 


۲۲ 


عر الدين› حسمن البنا : ¥ YT‏ 


العسكري» أبو هلال الحسن بن عبد الله : 


۰١ 

العلاقة بين الإيقاع والدلالة: ۷١‏ 

۳٤١ ۳٣۳١ ۲۸۰ علقمة الفحل:‎ 
۳01 

علم الأدب: ۷۳ء V٥‏ 

علم الأدب البنيوي : 1۰0 

علم الإدراك الحسى: ۲٠٤‏ 

علم البديع : »۷٣‏ ۰۳ 

علم البالاغة: ۷۳ ۲۰۲۳ ۲١۹‏ 

علم البيان : ۳ 

علم التأويل : ٠٦‏ 

۳-٤۲ ۲۳ ۱۲-۱۱ علم الحمال:‎ 
CTE CAL CIV OTE 
ETO TEY T4 TI TE 
٦ 

علم الجمال الغربي: ٤۲‏ 

العلم الشعري: ٠۸‏ 0-۲« 44 


TeV MA NE °۲ 
o10 YI (°10 
«TTY cYTo oYTI—TTE (T1۸ 
4Y4 CTA (YTET~T EC 

علم الکلام: ۲٠١۹‏ 

علم المعاني : ۲١۳‏ 

عمار بن تقیف الهلالي: ۲۷۲ 

عمر بن أبي ربيعة: ۲۸۷ 

عمر بن الخطاب : ٩٩‏ 

عمرو بن الاأطنابة : ۳۷١‏ 

عمرو بن براقة الهمداني: ٤٠١‏ 


عرو بن شاش الأسدى ١٠۲:‏ 
TET‏ 


عمرو بن قميئة: ۳٦۰ ۳۱۲ ۰٩۸‏ 
۳۹1 

عرو ن 

عمرو بن کلثوم: ۳٠۱۹‏ 

عمرو بن مرة العبدي : ٤٠٣‏ 

(0° : عمرو بن معد يکرب الزبیدي‎ 
CAE TVA CFVY TV YY 
°٦1 

عمرو بن ملقط : ١١۳‏ 

عمرو بن وداع الأعمی : ٠٠١‏ 

۲١۸ »۲۲٣ ۰۲۵ : عملية التأویل‎ 

عملة التذاوت: ٠۹۰‏ 

عملية التفسیر : ۲۲٠١‏ 

عملية العنی : ۰۲۵ ۲۲٣‏ ۲۵۸ 

o 

OAV AINA a 
(To -64 TET «(1A6 
TT TTY TE c40 (1۹ 
CFTAA-TAA cFA* cFVO F1۸ 
Ilo cE 

العوراء بنت سبیع : ۲۸۲ 

عوف بن الأحوص : ۳۳۸ 

عوف بن عطیة : ۳۹۱ 


غادامار» هانز جورج : 0« TT‏ 
غب» هاملتن : ۱۳۶١‏ 
غريقة بن مسافع العبسي : ۸۰ 


الغزاليء أبو حامد محمد بن محمد: -٦٠‏ 
أ٦ ٤0٥١‏ 

٤٣١ ۲۸۳ ۲۷ الغزرل:‎ 

غنائية الشعر العربي : ٤۳۴١-١٠۳٠ء ٠۳١۷‏ 

۳٤۳ : غوسدورف‎ 

غیلدر» فان : ۱۳١‏ 


E 


فال» جان: ۲٦۵‏ 

فالیري» بول : ۲۳۹ ۲٣۰‏ 

فایل» غوتېولد: ۷۸ 

فرای» نورثروب: ۰۱۲۹ ۱۳۲¿ ۱٤۱‏ 

الفرزدق› همام بن غالب بن صعصعة : 
€ * ۲ 

٤٠٤ ۳۷٥١ ۳۹۳ ۱۸٤ الفروسية:‎ 

الفروسية الشعرية: ٠۸٤‏ 

فكرة الفن للمجتمع : a8‏ 

الفلسقة الإإيلية: ۷۸ 

فلسفة التأويل الأدبي: 1۹ 

فلسفة الحمال الإاسلامية: ٤۲٠٥‏ 

فلسفة الحمال الظاهراتية: ٦٥‏ 

فلسقة الحمال العربية : T0‏ 

الفلسفة الظاهراتية (الفينومينولوجيا): 
c10 IE (ITY «Of 1۲‏ 
۲٢‏ ) 

ه۲-١١‎ ۰٤٩ ۰٤۲ الفن:‎ 

ف االخزل: ۲٢١‏ 

المند الزماني : ۱۰۱ 

فولتیر » جان ماري ارویه: ۲۳۹ 

٤١١ فوییه:‎ 


CTIA 


تق 

٤٠۲۹ ۱۲۱ ۱۰۹ ۷۵ القافیة:‎ 

القتال الکلاں : ۲۷۸ 

قدامة بن جعفر : ١۹۹‏ 

القرطاجني» حازم: ٠١١‏ 

۲٤-٣۳ ۱۹ ۱۵ ۱۳ القصدية:‎ 

CITY CAY «10-1۲ 
TET TETTLECTIE EN 

القصدية الأشتقاقية: ٥۷‏ 

قصدية وعي التلقي : 10 

AO (¥۹ : قصدية الوعي الشعري‎ 
TATTEIVA-GC TEVE EET 

قصدية وعي النص الشعري : 1٥‏ 

NE E E E 
1(1 cE «1۳1-۴ 
PEV TEE CIAI-۱1۷%4 YY 


القصيدة الغنائة: ۲۸١۱ء‏ ۲۰ 
القیاس: ٤٠١ ۱۹۷ ۰۲٤‏ 


0 بن ا‎ 
(TV TT CFI a: ۰۹۹ 


٤ 
Vo (FVY : قيس بن زهير العبسي‎ 
٠٠١ ۱۸٤-١۸۳ القيم الأخلاقية:‎ 
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صدا الڪتاب 


دد ق هه اللراسة جل خطوة اول لكين اساسة 
وضرورية من أجل أن يكون التقفكير فی الخال وسمارسعه ها 
مصيرياً للعربي المعاصر»ء وأن يكون الجمال ركنا أساسيَاً ني الرؤية 
العربية المعاصرة للعالم بما هي نظام للمعف مؤطراً بالقيمة. لقد 
فكرنا كثيراً ني الوجود والمصيرء وني المعرفة والتقدّم والحداثة» 
لکنا م تفر ف القيمة گٹيراً. ومن هتا گائت رؤية العري المعاصر 
لذاته وللعام تعاني من التشوّش الذي کان من آهم نتائجه هذه 
الانتكاسات المتواصلة. 


إن القيمة تضبط تعالي الغايات وتسبغه على وسائل» وهذه هی 
التوضية الأول و الا خي رة فده الدراسة ؟ إا دعوة لاك نجيحت عن 
القيمة في ذواتنا. صحيح أن تيار الخراب يكتسح عالمناء لكن لا 
سبيل لوقفه إلا بالجمال الذي سيكون معبرنا الوحيد إلى الإنسان 
العربي الذي يكمن فيناء وهو يكافح من أجل حريته بما هي قيمة 
كل القيم». 
الدڪتور هلال الجحاد 
# دكجوراة فلسفة قى الآأدب الغربى من كلية الآداب قى جامعة 
الموصل ۱۹۹۸ . 
6 أستاذ الأدب العربي في قسم اللغة العربية» جامعة قار يونس - 
Es‏ 


6 لہ کتاب ا و وبحوث متنوعة في فضايا 
الأدب العربى 


مركز دراسات الوحدة العربية 


بناية ااب بيت النهضة») › شارع البصرة› ص . ت: 4( < NIT‏ 
اک یک چ ٥ TE TES‏ و کان 


(F111) VO SAV _VO AI _ ¥0 7A0O _ ۷0° A6 تلفون:‎ 
ا «(مرعربي؟ - بیروت‎ 
)+۹٦۱۱( ۷٥۰۰۸۸ : فاكس‎ 
e-mail: info @caus.org.1b 
Web site: http://www.caus.org.1b 


أو ما يعادلها 
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